La articulación metodológica de la enseñanza del piano en los niveles técnico y tecnológico en Ecuador. Propuesta metodológica, basada en los programas vigentes en los conservatorios de música del País by Crespo González, Mercedes
UNIVERSIDAD DE CUENCA
Facultad de Artes
Maestría en Pedagogía e Investigación Musical
La articulación metodológica de la enseñanza del piano 
        en los niveles técnico y tecnológico en Ecuador
 
          Propuesta metodológica, basada en los programas 
             vigentes en los Conservatorios de Música del país.
          Tesis previa para la obtención del título de
              Magister en Pedagogía e Investigación Musical
AUTORA:   Lcda. Mercedes Crespo González
DIRECTORA:   Mgst. Jimena Peñaherrera Wilches
Cuenca, abril del 2013
!
!





El presente trabajo investigativo, aborda desde una perspectiva metodológica, un 
acercamiento a la enseñanza del piano en los Niveles Técnico y Tecnológicos de los 
Conservatorios del País, de acuerdo a sus programas vigentes.  De esta manera se 
propone la estructuración y el desarrollo de una articulación entre estos niveles de 
enseñanza, con una visión actualizada de la enseñanza del piano, inserta en el mundo 
contemporáneo. 
La presente investigación esta estructurada de la siguiente manera: 
 
Capítulo I: Panorámica general  sobre cuatro escuelas pianísticas más connotadas, 
sus características principales ;así como pedagogos, pianistas y solistas destacados. 
Capítulo II: Acercamiento a elementos que guiarán la propuesta metodológica para la 
enseñanza del piano, y la presentación de dicha propuesta metodológica, en el nivel 
Técnico. 
Capítulo III: Propuesta metodológica para la enseñanza del piano en el Nivel 
Tecnológico 
Finalmente se plantean las conclusiones de la investigación, con recomendaciones y 
sugerencias para propender a un trabajo metodológico, sustentado en los principios de 
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Todos los centros de estudios musicales del país en las diversas áreas de formación 
instrumental,  proponen una estructura académica, que esta divida en cuatro niveles: 
un nivel inicial o propedéutico (dos semestres), un básico, (seis semestres) un nivel 
técnico o bachillerato (seis semestres) y un nivel tecnológico superior (seis 
semestres)1. 
 
Cada uno de estos niveles pretende alcanzar competencias específicas, las cuales  
serán evaluadas como eje primordial para transitar al nivel subsiguiente.  De esta 
manera el área de la enseñanza del instrumento -piano- cumple con esta estructura y 
esta sustentada con un programa académico que propone desarrollar las habilidades 
técnico pianísticas y musicales que encierran cada uno de estos niveles. 
 
Al encontrarse el sistema educativo musical de los conservatorios, en proceso de 
reconstrucción  y mejoramiento, la  presente investigación pretende  -desde un 
enfoque metodológico- proponer un acercamiento didáctico para la enseñanza del 
piano en los niveles Técnico y Tecnológico.  
 
Dicha propuesta está validada de la experiencia profesional de la investigadora, de 
más de treinta años de docencia, tanto en La Habana Cuba, como en el Ecuador; 
utilizando además un análisis cualitativo de los currículos y programas de enseñanza 
del piano en los distintos niveles de los conservatorios de Cuenca, Loja, Quito y 
Guayaquil. 
 
Como elemento adicional nos sustentamos además en los datos obtenidos de un 
muestreo, tanto a estudiantes como profesores para determinar las fortalezas y 
debilidades del sistema empleado para la enseñanza. 
 
De esta manera podremos tener referentes sobre el funcionamiento del sistema, tanto 
en lo que concierne a programas, posiciones metodológicas de los docentes, 
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adquisición de destrezas, con el fin de dar pautas al profesor para alcanzar los 
objetivos planteados en los diferentes niveles (propuesta metodológica y un programa 
modelo para cada nivel), con una estructura sistemática que permita transitar de forma 
coherente y dialéctica por los procesos de enseñanza-aprendizaje, garantizando el 
cabal cumplimiento de una enseñanza organizada y metódica, que asegure que se han 
cumplido las competencias y destrezas requeridas para cada uno de los niveles, 
basándose al mismo tiempo en un  programa flexible, abierto y con una mirada 
musical al mundo contemporáneo. 
 
Dentro de los procesos de cambio, que esta viviendo el Ecuador y sus instituciones 
educativas-musicales 2 , se hace emergente la reestructuración académica de los 
programas y los procesos pedagógicos  que permitirán cumplir con los objetivos que 
se plantean en el área instrumental para cada unos de sus niveles, concreciones 
curriculares, pertinencia de enfoques y alineación con los planes de desarrollo y el  
Buen vivir.  Procesos, además que deberán estar acordes y alineados con las ofertas 
educativas a nivel internacional; de tal manera que podamos iniciar una etapa  de 
inserción de nuestro  país en un ámbito musical, competitivo y capaz de posicionarse 
en los estándares mundiales. 
 
Desde esta perspectiva, es pertinente que los pedagogos, propongamos enfoques y 
replanteamientos  metodológicos adecuados y eficaces, que permitan llevar a cabo el 
cumplimiento de estos retos, con una visión comprometida con la formación 
pianística musical e inserta en el mundo actual. 
 
Diversas investigaciones y propuestas se han gestado en este campo, en países 
europeos Rusia, Francia, Alemania, Hungría entre otros a lo largo de la historia,  y en 
estas últimas décadas los países de Latinoamérica se han apuntalado para generar sus 
propias metodologías, basadas en la tradición europea, pero centrada en las 
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escenario, una escuela sólida en el arte pianístico y acorde a nuestra realidad 
ecuatoriana. 
 
En el Ecuador existe una trayectoria valiosa dentro de la enseñanza del piano, pero 
consideramos necesario la generación de pautas que puedan solidificarla como una 
escuela propia, obviamente que toma como referentes las extranjeras, que se han 
difundido en el país, y han dado origen a las estructuras académicas existentes. 
 
El desarrollo orgánico en la formación de músicos de cualquiera de los niveles de 
educación, inicial, técnica o tecnológica, nos conduce a enfrentarnos con diversas 
propuestas pedagógicas del cómo y de  cuáles serán los lineamientos para llevar a 
cabo este proceso de formación. 
 
Los procesos metodológicos que permiten cumplir con estos objetivos,  no han sido 
estimulados y estudiados en su real dimensión dentro de nuestro entorno3, razón por 
la cual, se  precisa de un estudio fundamentado y sistematizado de la enseñanza del 
piano,  acorde a su contexto con un sustento científico que posibilite medir sus logros 
y avances ubicándonos en un entorno internacional.  
 
Tomemos en consideración, que debemos plantear desde un inicio la necesidad 
imperativa de un estudio y perfeccionamiento de los pensum y programas de estudios 
de los conservatorios del país, tomando en primera instancia, la realidad contextual y 
las necesidades, enmarcadas en nuestro tiempo y en cuyo proceso estamos   
involucrados todos aquellos que tenemos la inconmensurable misión de educar, 
cubriendo las expectativas de las dimensiones pedagógicas, alcanzando lo integral del 
ser humano .  
 
Nos encontramos a lo largo de la historia con propuestas,orientaciones y proyecciones 
que van desde el  continente europeo, pasando por norte y centro América hasta llegar 
a Latinoamérica, llevando consigo cada una de estas sus particularidades, producto de 
su historia, experiencia, líneas de pensamiento, entorno en el que se desarrollan y 
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En la actualidad la escuela nacional de enseñanza musical, los pensumes, y las 
propuestas necesitan entrar en una nueva narrativa que dialogue con las situaciones 
cambiantes que afectan tanto a los sujetos como a las relaciones sociales, las 
representaciones culturales y los conocimientos. 
 
Los sistemas académicos no pueden continuar basando su finalidad educadora en 
transmitir un conocimiento lineal, disciplinar y territorial defendido por unos 
especialistas, que dejan al margen los conocimientos y experiencias vivenciales de los 
sujetos como componentes indispensables para un proceso educativo. 
 
Dentro de esta estructura curricular se encuentra la formación instrumental en el área 
de piano y los procesos metodológicos que serán utilizados para consolidar dicha 
formación, razón por la cual esta disciplina, la pedagogía de la enseñanza del piano,   
será el objeto de estudio de  nuestra investigación. 
 
Al situarnos en la realidad de la formación musical en el  Ecuador nos encontramos 
con la problemática de no contar, en los diferentes centros de enseñanza musical 
especializados, con propuestas metodológicas claras y específicas para el aprendizaje 
del instrumento, que sirvan de guía para los profesores que imparten la especialidad. 
 
Además la falta de una propuesta que  sistematice las dificultades de acuerdo a las 
diferentes edades, niveles y necesidades específicas de los instrumentistas, son entre 
otras las razones que nos motiva a la generación de esta mirada o enfoque 
metodológico en el área de piano, y la presente investigación intentará plantearlas, 
determinarlas y proyectarlas a través de una propuesta de enseñanza del piano en el 
nivel técnico y tecnológico, tomando como ejemplo un programa modelo en cada uno 
de los niveles con determinadas sugerencias tanto metodológicas como de repertorio 
sugerido. 
La presente investigación esta estructurada de la siguiente manera: 
 
10
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Capítulo I: Se presenta una panorámica general, sobre las escuelas pianísticas@ que se 
han desarrollado a lo largo de la historia del arte pianístico.  Se ha tomado como 
ejemplo cuatro escuelas principales: Rusa-Húngara-Francesa y Cubana.  Se detalla 
características principales de cada una de ellas así como pedagogos, pianistas y 
solistas destacados. 
Capítulo II: Se realiza un acercamiento a elementos que guiarán la propuesta 
metodológica para la enseñanza del piano, y posteriormente se presenta la propuesta 
metodológica para la enseñanza del piano en el nivel técnico de los conservatorios, 
además de mostrar un programa tipo y su metodología para desarrollarlo en este 
Nivel. 
Capítulo III: Se presenta la propuesta metodológica para la enseñanza del piano en el 
Nivel Tecnológico, de los conservatorios del país, mostrando también, como en el 
nivel anterior,  un programa tipo y la metodología para el desarrollo en este nivel. 
 
Finalmente proponemos las conclusiones de la investigación, con recomendaciones y 
sugerencias para propender a un trabajo metodológico, sustentado en los principios de 
las escuelas pianísticas y la experiencia de la investigadora. 
 
Se anexa programas de estudios vigentes y encuestas  realizadas a alumnos y 
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Capítulo I 
Panóramica general sobre  escuelas pianísticas representativas. 
 
1. Origen y fundamentación:  
Empezaré citando el pensamiento de Konstantin Gaymar, que tomaremos como como 
eje central de donde emergen las escuelas pianísticas y su desarrollo. 
“….la historia del piano es tan larga como complicada y eso es una razón de que 
en ningún periodo de su vida, que ya cuenta varios siglos, dejo de sufrir 
modificaciones. Por el contrario, toda su existencia  ininterrumpida, sucesión de 
perfeccionamientos y de cambios mas o menos importantes. 
En efecto, desde su aparición y hasta nuestros días, el piano esta superándose y 
enriqueciéndose sin solución de continuidad, al punto de que en la actualidad 
representa sin duda alguna el instrumento musical mas amplio y acabado”.5 
De acuerdo a lo enunciado anteriormente y tomando como referencia histórica y 
política los acontecimientos de la Segunda Guerra Mundial, (mayo 1945) se produce 
un éxodo de grandes profesionales de todas las ramas del saber por toda Europa y 
hacia el continente americano, en especial hacia los Estados Unidos.  
Siendo este acontecimiento una de las razones para que se propagaran las diferentes 
tendencias y miradas técnico –pianísticas y musicales, produciendo  un híbrido 
producto de este suceso; por lo que las peculiaridades de todas las escuelas 
comenzaron a entretejerse e inter relacionarse, tomando entre si las cualidades mas 
significativas de cada una, poniéndolas en práctica, consiguiendo logros y resultados 
que se manifiestan en todas las escuelas pianísticas, y por lo tanto desapareciendo las 
especificidades . 
Es importante mencionar el desempeño que propiciaron las grandes casas 
constructoras de piano dentro del perfeccionamiento de este  instrumento, además los 
grandes y reconocidos concursos a nivel internacional de tal manera que podemos 
manifestar la generación de   una interacción musical,  que contribuye constantemente  
para la ramificación de criterios y miradas musicales a nivel mundial. ********************************************************
Z"[*A6*(3" \$%&+*%+,%7" ],&+$(,*" 0'/" W,*%$" A" &9&" H(*%0'&" 6*'&+($&7" #'%+9(,F%7" !'(*" R0,.,F%7" ^9'%$&"
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Los orígenes de las escuelas pianísticas, dada la importancia y trascendencia de las 
mismas,  esta enmarcadas en aportes de varIos pedagogos y pianistas, pero nosotros 
tomaremos como un puntal, la escuela originada por  Karl Czerny6. Este destacado 
pianista y pedagogo, fue un niño prodigio que en el año de  1800 con la edad de nueve 
años se presentó por primera vez interpretando el concierto en Do menor de Mozart y 
mas tarde interpretó el Quinto concierto de Beethoven.  Fue discípulo de Nepomuk 
Humell, Antonio Salieri y de Beethoven. 
A los quince años de edad ya era  solicitado como instructor, impartiéndole clases 
entre otros a Liszt, y que en su madurez dedicaría los Estudios Trascendentales a su 
profesor, siendo los primeros que aparecen nombrados -estudios-  con  dicho título. 
Dentro de su catálogo de obras encontramos gran diversidad, como Misas, Réquiem , 
Sinfonías, Conciertos, Sonatas y Cuartetos de Cuerdas, mas estas no son interpretadas 
frecuentemente como repertorios clásicos en la actualidad, porque su obra se destaca 
fundamentalmente en el campo de la didáctica del piano, las cuales han sido 
difundidas a lo largo de la historia y son utilizadas de manera pedagógica hasta 
nuestros días. 
Estas son: 
-La escuela de la velocidad op. 299. 
-La escuela del virtuosa op. 565. 
-El primer maestro de piano op. 599. 
-La escuela preliminar de la velocidad  op. 799. 
-El arte de la habilidad de los dedos  op. 740. 
-Treinta nuevos estudios del mecanismo op. 849. 
Este destacado compositor vienes y gran pedagogo del piano del período “Romántico 
Temprano” se destacó por su gran legado de su obra didáctica, siendo un hito en la 
historia de la pedagogía por su afán y trabajo incesante de manera que merecen un 
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Czerny procede de una familia con tradición musical y una motivación importante, 
realizó el estudio sobre la obra de Beethoven, por lo que fue su discípulo y gran 
difusor de la misma. 
A los 19 años de edad coincidió con Muzzio Clementi cuya obra “Nuevo Gradus 
Adparnasum” le impactó a Czerny por su genial obra didáctica. 
Czerny aunque poseía excelentes cualidades como intérprete con soltura, maestría 
virtuosística y una inigualable memoria, consideró apartarse de este campo en la 
adolescencia  y dedicarse a la enseñanza del piano y la composición. Dada su 
dedicación a la pedagogía comienza a mostrar sus frutos, adquiriendo fama  por su 
labor. 
Varios de sus estudiantes continuaron su propósito didáctico y podemos citar a 
Siismond Thalberg (1812-1871), el pianista de origen húngaro, Stephen Heller (1813-
188) y el destacado profesor de origen polaco Theodor Leschetitzky (1830-1915). 
Entre sus estudiantes mas destacados podemos citar a Franz Liszt (1811-1886), 
también Frederic Chopin (1814-1849) quien visitó al maestro en el año 1829 y no 
quedó muy satisfecho, según su criterio. 
Aunque sus obras que conforman el catálogo abarcan hasta el Opus número 810, las 
cuales no fueron del agrado del público de su época; por otra parte su obra didáctica 
fue reconocida y editada con rapidez en Viena, recibiendo toda la aceptación del 
medio musical y estas obras en la actualidad forman parte de los programas vigentes 
en todos los Conservatorios del mundo. 
Manifestaciones de su entrega a la docencia la podemos observar en varias citas, 
como por ejemplo ya enunciada en la revista “Claves Musicales” . 
“Su profunda sensibilidad y delicadeza de estilo, se perciben en obras como 
su Sonata Sentimental en Do menor op.10 para cuatro manos y en su 
concierto para piano en Do mayor op 153”. 
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Las características de los pianos vieneses de esa época eran instrumentos delicados y 
de sonido timbrado y fué Mozart uno de los grandes entusiasta por las cualidades de 
su medio expresivo instrumental, mientras que los pianos ingleses de la escuela de 
Clementi eran de sonoridad robusta con potencia sonora, restando posibilidades 
timbricas y delicadeza interpretativa . 
Paralelamente en el escenario pianístico en Londres, encontramos la figura de Muzzio 
Clementi8, considerado un gran compositor, pianista, pedagogo y director. Nace en 
Roma y radicó gran parte de su vida en Inglaterra siendo muy reconocida su obra 
Gradus Adparnasum9, fue conocido en el siglo XX como el “padre de la técnica 
moderna” y el “padre de los grandes pianistas del estilo romántico”. 
Como reconocido pianista realizó varias giras como intérprete por  Europa y así es 
que por muchos años se establece en Londres. 
Su obra se considera que esta influenciada por Domenico Scarlatti (la escuela del 
hapsicordio), encontrando también reminiscencias de la escuela clásica de Haydn y el 
estilo galante de Johan Christian Bach e Ignacio Cirri. 
En su técnica encontramos el  desarrollo la técnica del estilo “legatto” y fue el legado 
que dejó a la generación de los conocidos pianistas como Jhon Field,  Johan Cramer, 
Ignaz Moscheles, Giacomo Mayerber, Nepomuk Humell entre otros. 
2. Cuatro Escuelas Pianísticas representativas: 
I. Escuela Rusa 
II. Escuela Húngara 
III. Escuela Francesa. 
IV. Escuela Cubana  
 
Dentro del desarrollo del arte pianístico, han surgido diversas escuelas 
representativas, fundamentalmente europeas, que han servido de elementos 
referenciales para el desarrollo metodológico y práctico de la ejecución del piano. ********************************************************
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Dichas metodologías han tenido distintas transformaciones históricas, pero encuentran 
un punto de coincidencia, a partir de la segunda mitad del siglo XX, donde dado los 
acontecimientos artísticos musicales de diferentes índole, como concursos y 
festivales, se produce una interacción que permite la solidez de todas las escuelas y de 
modo particular encontramos  puntos en común desde la orientación  metodológica e 
interpretativa. 
 
Es decir las diferentes escuelas y sus aportes producen una simbiosis entré sí, 
permitiendo el desarrollo y crecimiento de las mismas. 
 
2.1 La Escuela Rusa: 
Una de las escuelas destacadas que se toman como referentes,  es la escuela Rusa, con 
más de cien años de su surgimiento y siguiendo hasta nuestros días en pleno auge.  
 
Nos ha dado importantes y notables nombres representativos 10, así como ha mostrado 
una labor pedagógica distintiva, que se destacó a finales  del siglo XIX y principios 
del siglo XX. 
 
Al hablar de la escuela Rusa, estamos centrándonos en la individualidad, elemento 
considerado  como eje central de la misma. 
 
Los principios de la Escuela Rusa toma como referencia al gran pianista y compositor 
Anton Rubinstein11, siendo el fundador y director del Conservatorio de la primera 
escuela en San Petersburgo en 1862  considerada además como uno de los pilares de 
las escuelas en el  mundo. 
 
Las características de la misma se consolidan en la belleza de las extraordinarias 
melodía, la extensión de la sonoridad, la inserción del mundo exterior en la 
afectividad  musical y una amplia gama de contrastes emocionales; más  la extensa 
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Sviatoslav Richter y Emil Giles12 se consideran también los puntales de la excelencia 
pianística del siglo XX,  quienes han contribuido con su brillantez a la historia de la 
cultura interpretativa, poniendo de manifiesto la gran tradición y  la continuidad de la 
solidez de la pedagogía de la escuela pianística rusa,  mediante la preservación de sus 
tradiciones. 
 
Es memorable la vida musical del pianista Vladimir Horowitz!M, quien fue un tenaz 
discípulo de la escuela rusa y siendo uno más de los representantes destacados, junto  
a Rachmaninov y Scriabin, quienes marcaron un hito en la interpretación, mostrando 
el talento y virtuosismo de dicha escuela . 
 
Paralelamente, con la figura y obra de Nuehaus14, encontramos a Volante Yakov, 
Oborin Lev 15 , Vladimir Nilse, Grigory Ginzburg,  Perelman Natan , quienes 
dedicaron gran parte de su vida a la pedagogía rusa y crearon un elevado número de 
nuevas generaciones de pianistas. 
 
Podemos citar además que  Van Klibern !N  fué ganador del primer Concurso 
Internacional Tchaikovsky del año 1958, representante también de la Escuela Rusa 
quien fue profesor en la Julliard School.   
 
El famoso Rozina Levina17 se gradúo en Moscú, creando  una serie de generaciones 
de grandes pianistas en los Estados Unidos . 
 
Como resultado de toda esta trayectoria es importante mencionar a generaciones 
posteriores como Vladimir  Azhkenazi, Mijail Pletnev, Vladimir Sokolov18, Elizo ********************************************************
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Virzaladze,  y también a la generación mas joven se han convertido en destacados 
intérpretes y vivos ejemplos del “pianismo ruso”, como el caso particular de Evgeniy 
Kissin, catalogado como representante de la brillantez y talento admirable de la época 
moderna. 
 
En el marco internacional organizado por la Escuela Rusa, podemos citar grandes 
concursos y festivales, que son muy reconocidas en el ámbito pianístico tales como la 
competencia: Rachmaninov, Prokofiev, Scriabin ,Chaivovsky, los cuales tienen gran 
recepción por sus colosales  tradiciones musicales y elevado nivel pianístico. 
 
Dos alumnos, de los más destacados de la clase del pedagogo Goldenweiser19, son 
Tatiana Nikolaeva y Samuel Feinberg, considerados como intérpretes insignes de la 
obra para teclado de J. S. Bach, los cuales le han dado una reivindicación a su música, 
tomando como elemento primordial la utilización las cualidades expresivas  en el 
piano moderno.  
 
La propuesta interpretativa de Goldenweiser mediante sus alumnos -ligados a la obra 
de Bach- atrajo los elogios de la cultura pianística y ésta cautivó  a Dimitri 
Schostakovich, quien inspirado en la excelente pianista Tatiana Nikolaieva  compuso 
los Veinticuatro Preludios y Fugas, siendo estrenados incluso por la mencionada 
pianista. 
 
El pianista Samuel Feinberg, llamado “el artista –innovador”,  que  en sus 
interpretaciones recordaba a los grandes maestros Rachmaninov y Siloti , fue profesor 
del Conservatorio de Moscú, estableciendo su propia escuela de piano destacada, por 
su técnica de virtuosismo .Entre sus alumnos podemos citar a Victor  Merzhanov 
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Uno de los más destacados pedagogos es Heinrich Neuhaus, conocido como El "poeta 
del piano", quien, no sólo fue un talentoso artista, sino también fue un gran maestro.   
Creó su propio estilo, altamente intelectual, y al mismo tiempo, muy romántico dentro 
de la escuela pianística.  Como fruto de su clase mencionamos a alumnos brillantes 
como: Richter, Gilels, Zack, Malinin, Kastelsky, Petrushansky, Lubimov, entre otros. 
Podemos citar algunos elementos innovadores dentro de su técnica,  como por 
ejemplo la propuesta que hace a sus estudiantes de colocar la mano mediante una 
“expresión artística”,   que obedece a la inteligencia. 
Su visión y metodología  no ha disminuido con los años, más bien han sido 
transmitidos de generación en generación a través de nuevos profesores y alumnos. 
Esta escuela en la actualidad sigue cosechando sus frutos pianísticos, y ha sido 
difundida alrededor del mundo europeo y latinoamericano, en especial en la escuela 
Cubana, la cual se tomará también como referente. 
 
2.2  La Escuela Húngara: 
Podemos citar como escuela representativa a la Escuela Húngara, que ha producido 
un gran número de pianistas reconocidos internacionalmente como András Schiff,20 
Zoltán Kocsis,21 Georges Cziffra<< , Jano Jandó <M, todos discípulos del eminente 
pedagogo Paul Kadosa24 que en la segunda mitad del siglo XX, se convirtieron en 
íconos de esta escuela, por su trayectoria pedagógica e interpretativa. 
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Ha existido  siempre una influencia cultural entre Oriente y Occidente,  lo cual ha 
provocado intercambios de diversos materiales musicales referenciales, de los dos 
hemisferios, y de esta manera han  aportando dichos elementos como materiales 
compositivos y pianísticos,  para la generación de esta escuela nacional. 
 
Una de sus características más importantes es el profundo conocimiento de los 
diversos estilos y compositores representativos, además de un trabajo minucioso en lo 
que respecta  a los aspectos como: la pedalización, el tempo, la ornamentación, un 
dominio integral de la obra a través del compositor y su propuesta estética mediante, 
sus referentes culturales e históricos. 
 
Todas estas características han propiciado su propio sistema de enseñanza, dando un 
realce a las prácticas que se desarrollan dentro del contexto histórico-musical de la  
nación, y enmarcadas en sus tradiciones; siendo reflejo del legado pianístico y 
musical del destacado compositor e interprete Franz Liszt, quien plasma en su obra 
una comprensión total de la arquitectura musical.   
 
Mencionado compositor y pianista, toma en cuenta los requerimientos y exquisitez de 
los diseños melódicos,  el ritmo, las relaciones interválicas; permitiendo claridad y 
una interpretación integral ,estando estas en concordancia con la propuesta estética - 
musical y así demostrar la sensibilidad del intérprete. 
 
Uno de los aspectos más importantes es el dominio de la técnica para la ejecución de 
los diferentes estilos,  y a través de este proceso se logra una   relación y proyección 
con el objetivo musical,  dependiendo de las características estilísticas de cada obra, 
de acuerdo al compositor abordado.  
 
Otro elemento destacado es, una exigente lectura de la partitura y todas las 
indicaciones  que en ella se presentan, lo que nos adentra desde un principio en la 
comprensión de la obra. 
 
La Escuela Pianística Húngara, está centrada en la resolución de las dificultades 
técnicas, dedicando especial énfasis a la destreza digital y, creando un mundo sonoro 
estilísticamente acertado.   
21
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Con estos sistemas de trabajo musical, se conduce a un sólido conocimiento, 
relacionado con la sensibilidad del objeto, sus sonoridades,  mediante el sistemático 
entrenamiento del oído, para transmitir “elegancia y claridad”. 
 
Todos estos aspectos citados,  están directamente vinculados con sus tradiciones y de 
esta manera dicha  escuela se aferra a su patrimonio pianístico,  enmarcado en las 
figuras de Liszt y la identidad nacional propuesta por compositores como: Bela 
Bartok y Zoltan Kodaly. 
 
2.3 La Escuela Francesa. 
La característica fundamental de dicha escuela, está dada por el buen gusto, 
refinamiento y detallismo; estando en total concordancia con la escuela nacionalista 
del “Impresionismo Francés”25. 
 
Esta escuela pianística inicia con la figura del profesor Antoine Francois 
Marmontel26, quien fue profesor de Debussy, Ravel, Faure y Georges Mathias. 
 
A su vez se le  consideró como el alumno preferido de Chopin, y tuvo como 
estudiante de su clase a Nikita Magoloff y,  este a su vez fue profesor de la 
distinguida Martha Arguerich. 
 
A partir de Marmonthel, podemos nombrar el advenimiento de cuatro generaciones de 
pianistas franceses. 
 
La primera generación esta encabezada por Margarite Long, gran figura pianística 
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En la segunda generación continua del mismo modo con Margarite Long, que está 
muy interconectada con otras ramas de Marmontel, y surgen Alfred Cortot, Lazare-
Levy, Ives Nat y Robert Casadesus. 
 
La tercera generación está representada por Alfred Cortot, también podemos 
mencionar a Alfred Perlemuter, Dinu Lipatti, Samson Francois, Karl Engel; quien fue 
el profesor de Joao Pires, y Dino Ciani. 
 
Por la rama musical y pedagógica de Lazare–Levy , encontramos a Clara Haskil, 
Monique Hease  e Ivonne Laroid , esposa del maestro Oliver Messian . 
 
De la rama de Ives Nat, encontramos a Purie Sancan  y el español Paul Padrosa. 
 
Por último la cuarta generación  nos presenta a los discípulos de Pierre Sancan, entre 
ellos podemos citar a Jean Bernard Pommier, Jean Phillipe Collard y Michel Beroff. 
 
Con esta trayectoria se puede evidenciar una continuidad y potencialidad de la escuela 
citada, que obviamente se encuentra representada por eminentes figuras que son parte 
de la historia del arte pianístico.  
 
2.4 La Escuela Cubana. 
Es importante señalar la experiencia de diversas escuelas que se han desarrollado en 
Latinoamérica como:  la Venezolana, Argentina, Brasileña, entre otras y como eje de 
nuestra experiencia, nos basaremos en la escuela Cubana. 
 
Esta escuela tuvo sus orígenes desde el año 1816 con Juan Federico Edelman27, que se 
considera la génesis de la pedagogía pianística cubana, este eminente pedagogo dió 
como frutos a Manuel Saumell 28 , Fernando Arizti 29  y Pablo Desvernini que 
continuaron sus estudios en Paris. ********************************************************
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En la isla habitaban pianistas de origen italiano y español, que se destacaron en la 
pedagogía del piano, pero no será hasta Manuel Saumell e Ignacio Cervantes30, que se 
habla de pianistas netamente cubanos, el caso de Cervantes fue reconocido incluso 
por Rossini, Liszt y Charles Gounoud.   
 
Estos dos importantes pianistas, tradujeron los aires populares al marco de la música 
de concierto, convirtiéndoles en  piezas características al utilizar células rítmicas 
cubanas con un lenguaje propio y manejando elementos de elaboración compositiva 
tomada de los románticos europeos. 
 
Posteriormente a inicios del siglo XX encontramos a la figura de Ernesto Lecuona31, 
en cuya obra tenemos la síntesis de lo español y africano, llevada fundamentalmente 
en su música para piano, de tal manera  que con esta trilogía se gestaba una tradición 
enriquecida con la labor pedagógica que realizaron en diferentes conservatorios; y 
junto con profesores extranjeros como el holandés, Hubert de Blanck32,  que en 1885 
fundaron el primer conservatorio particular de carácter oficial que se establece en 
Cuba. 
Este eminente pedagogo creó su propio método científico de la técnica del piano, 
dada su sólida formación europea que coadyuvó a la generación de una escuela 
particular en Cuba. 
 
En 1903 Guillermo Tomás, inauguró el Conservatorio Municipal de la Habana, hoy 
llamado Amadeo Roldán,  que es el primero de enseñanza gratuita y oficial en Cuba. 
 
**************************************************************************************************************************************************************
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Al llegar el triunfo de la Revolución en 1959, se produce un cambio radical, que no 
estuvo alejado de los cambios sociales, como en este caso fue la enseñanza artística en 
general. 
 
Creada la Escuela Nacional de Arte (ENA) en 1962, contando con profesores de gran 
prestigio como Margot Díaz, Margot Rojas y Ángela Quintana entre otros, se puede 
considerar  nuevo período histórico que  daría un gran impulso ala enseñanza musical, 
contando con la colaboración de especialistas de países europeos del campo socialista. 
 
Nombres como Cecilio Tieles, Karelia Escalante, estudiaron en el Conservatorio de 
Moscú,  Silvio Rodríguez Cárdenas, estudió en Francia, Hilda Melis y Nancy 
Casanova en Polonia, Jorge Gómez Labraña en Hungría; estos acontecimientos 
sucedieron en la primera década de los años sesenta. 
 
Posteriormente con los maestros Frank Fernández, Ninowska Fernández BritoMM y 
Teresita JuncoM@, se enriqueció el claustro de profesores de las escuelas de música, 
dentro del área de piano en los diferentes centros que conforman el sistema musical 
de enseñanza en la Habana. 
 
A estos maestros, se les debe los grandes resultados en la pedagogía pianística y en la 
cimentación de una escuela con impacto internacionales; debido a la influencia que 
ellos tuvieron de diversas escuelas europeas vigentes en ese momento, y su formación 
como profesionales.   
 
Además dichos maestros generaron su propia metodología, basada en las condiciones 
y potenciales que se desarrollaban en Cuba. 
 
De esta manera se fue gestando la escuela pianística en diferentes regiones del país, 
las mismas que han representado a Cuba, en certámenes internacionales, y en otros 
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Finalmente podemos constatar que cada una de las escuelas mencionadas en este 
apartado y las otras existentes, han aportado de manera fructífera con una sólida 
metodología para la enseñanza del piano y consecuentemente con la formación de 
grandes músicos, que continúan con este proceso -enmarcado- con las características 
que se presentan en cada región o país.35 
 
A continuación presentamos una síntesis, de las características más importantes de 
cada escuela, las mismas que nos servirán de sustento teórico y líneas conceptuales 
para la propuesta metodológica que se presenta en los capítulos siguientes, de esta 
manera construimos pilares pedagógicos que han sido probados y validados a lo largo 
de la historia del arte pianístico. 
 
ESCUELA CARACTERÍSTICAS RELEVANTES 
Rusa -Tratamiento de la individualidad. 
- Desarrollo del virtuosismo con propósitos de alto 
contenido musical. 
Húngara -Conocimiento profundo de los estilos y diversos 
compositores representativos. 
- Énfasis fundamental, en la pedalización, el tempo y la 
ornamentación. 
Francesa - Refinamiento y detallismo en la ejecución de la obra 
musical. Muy interesada por el buen gusto. 
- Estos elementos se desprenden de la “escuela 
nacionalista del impresionismo francés.” 
Cubana - Dada la influencia de escuelas europeas, se manifiesta 
como una escuela mixta, que toma elementos pianísticos, 
********************************************************
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estilísticos e interpretativos de las escuelas expuestas 
anteriormente, generando una propia identidad 
pedagógica y pianística.  
 
Podemos observar en el cuadro presentado, que cada una de las escuelas se manifiesta 
con un rasgo característico, que le identifica; pero todos estos elementos confluyen e 
interaccionan entré sí, a partir de la segunda mitad del siglo XX, dado por situaciones 
políticas y económicas que produjo una gran inmigración, provocando esta mixtura 
entre las escuelas tanto del continente europeo y la nueva propuesta en Latinoamérica. 
 
Los diversos concurso y festivales, también han influenciado en la retroalimentación 
de las particularidades de cada escuela y se han ido desarrollando a lo largo de la 
historia. 
 
Por lo tanto podemos concluir que no existe en la actualidad una “escuela pura”, sino 
más bien un proceso de síntesis de los aportes da cada una, y dependerá de las 












































!"#$%&'#()(*(%*+,%"-)* * * *
.%&-%(%'*+&%'/0*10"234%2*
Capítulo II. 
1. Propuesta de trabajo metodológico. 
1.1 Introducción: 
Todas estas escuelas mencionadas en el capítulo anterior, sin duda guardan relación 
con diversas corrientes pedagógicas que se desarrollaban en las otras áreas educativas 
vigentes; y podemos citar a varios pedagogos  representantes de los constructivistas36 
como por Piaget, E. Morin, Vigotsky, quienes sin duda influyeron también en los 
procesos de enseñanza-aprendizaje dentro del área musical. 
 
De esta manera las metodologías no podrán prescindir de los lineamientos que 
proponen, en este caso los constructivistas, si queremos generar aprendizajes 
significativos, y más aún en el área de la enseñanza del piano, que requiere tomar 
como ejes centrales a las metodologías de las grandes escuelas ya probadas y sumar a 
estas las necesidades de los alumnos que se desarrollan en el mundo actual. 
 
Dicha investigación fundamenta su estudio y su propuesta metodológica, dentro de las 
líneas del pensamiento que proponen varios pedagogos de la corriente 
constructivista.37 
 
Se extraerá de la misma, la perspectiva de que, para mejorar el proceso de aprendizaje 
se requiere entender las posibilidades de desarrollo de acuerdo a la edad, experiencia, 
capacidades; las cuales están  inmersas en un contexto socio-cultural del hombre, ya 
que nuestro estudio se fundamenta en tres niveles de enseñanza, (inicial, técnico y 
tecnológico)  que corresponden a diferentes etapas del desarrollo cognitivo. 
 
Esta corriente sostiene un punto muy importante en el que manifiesta, que el ser ********************************************************
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humano posee experiencias anteriores que le proporcionan un conjunto de 
conocimientos, que además de haber sido adquiridos han sido operados bajo un 
sistema de capacidades o estructuras que  permiten adquirir: lenguaje, conceptos y 
habilidades, convirtiéndose en el eje de la propuesta metodológica. 
 
Finalmente, estos enfoques conceptuales nos permitirán,  plantear una   propuesta 
metodológica para la enseñanza del piano, ubicando a ésta en un sitial donde el ser 
humano, sus capacidades, su contexto socio-histórico y sonoro se convierten en el 
centro del aprendizaje. Situándonos en un enfoque dialéctico de la educación artística. 
 
Otro concepto que guiará nuestra investigación esta cimentado en la teoría de la 
Gestalt38, la misma que apuntará a concebir al fenómeno sonoro, dentro de la 
enseñanza del piano desde la perspectiva de que: “el todo es más que la suma de las 
partes”  y “los objetos y los acontecimientos se perciben como un todo organizado”.   
 
Además que dentro de las corrientes artísticas, en este caso  -la práctica instrumental- 
se basa en la percepción a través de los canales sensoriales o de la memoria, y estos 
elementos conectados como un todo nos llevarán a la comprensión del 
funcionamiento mental y nos dará pautas para proponer cómo, cuándo y dónde se 
utilizará determinada estrategia y/o contenido para desarrollar una habilidad, que será 
traducida en un lenguaje simbólico o no simbólico, pero que pretenderá establecer la 
idea de la música como arte. 
 
Utilizaremos  algunos conceptos que han propuesto a lo largo de la historia los más 
reconocidos pedagogos del arte pianístico y sus escuelas representativas, además  de 
su influencia  en Latinoamérica, centradas principalmente dentro del contexto del 
Ecuador y sus instituciones musicales. 
 
Es necesario también,  tomar en consideración, algunos elementos musicales que 
cimentarán el trabajo metodológico e interpretativo en todos los niveles.  En este caso 
proponemos realizar en cada obra un abordaje del conocimiento de la estructura 
********************************************************
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musicalMB, lo cual nos permitirá un acercamiento al estilo y a la forma de las obras 
trabajadas. 
 
Podemos citar las palabras de José M. García Laborda, para entender con mayor 
claridad la definición de forma musical: 
 
“La forma en general, y las formas musicales en particular, son conceptos tan 
evidentes y tan recurrentes en cualquier obra de arte…“La forma musical puede ser 
analizada y descrita de múltiples maneras, todas ellas referidas a los aspectos de la 
organización interna de la obra musical y a la tipología histórica en que 
concretamente se ha perfilado esa organización”?@ 
 
A través de estas reflexiones podemos decir que cada obra presenta característica muy 
particulares, y por ello, los acercamientos serán también diversos. 
 
Laborda manifiesta también que: 
 
“Todos los componentes que organizan la forma musical, sirven para conseguir la 
comprensión y la inteligibilidad de la obra musical, y lo hacen a través de los 
mecanismos que producen en la memoria asociaciones por medio de repeticiones y 
simetría.”?A 
 
Mientras que Adorno @<  plantea que la forma musical …“es la totalidad del 
acontecimiento musical, la forma integral que se convierte en totalitaria desde los 
aspectos individuales”.  
 
De esta manera proponemos proyectar nuestro trabajo, en estos principios 
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Para darle la continuidad al conocimiento y al desarrollo de las destrezas adquiridas 
en el nivel precedente, sugerimos conocer las capacidades individuales de cada 
estudiante de la clase, tomando en cuenta la capacidad de lectura, su desempeño 
técnico-pianístico, las obras que sirvieron  de sustento para en su examen de grado (es 
decir en el nivel anterior), y es a partir de estos requerimientos que podemos iniciar el 
proceso  de la selección de las obras del programa, y la metodología para continuar 
con un nuevo nivel.  
 
Considero oportuno manifestar que la presente investigación se enmarca solamente en 
la propuesta metodológica, con sugerencias de programas de grado de los niveles 
técnico y tecnológico, donde se interpretaran obras que están  en correspondencia con 
cada uno de ellos, en cuanto a la problemática técnico-pianística y musical, estas 
destrezas adquiridas son expuestas en un recital grado, con un dominio del 
instrumento y criterio estilístico-musical. 
 
2. Propuesta metodológica para la enseñanza del piano en el nivel Técnico. 
 
Para dar inicio al trabajo metodológico en este nivel, partiremos de la propuesta de 
programa, para posteriormente ir desglosando el sistema de trabajo que se aplicará a 
cada ítem que se aborda.  
 
Es importante conocer y escoger la edición más genuina de la obra, para tener un 
acercamiento al propuesta del compositor.  
 
El programa, deberá ser estructurado y concebido por especialistas que, acatando las 
necesidades y partiendo de las realidades de nuestro país lo elaboren y lo pongan en 
práctica dentro de los conservatorios del  sistema de enseñanza artística del sector 
fiscal,  así como en otros espacios de formación musical privados que persigan los 
mismos objetivos.  
 
2. 1 Programa modelo del Nivel Técnico de Piano. 
1. Himno de la ciudad  
2. Obra polifónica. 
3. Forma grande completa. 
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4. Obra libre  del estilo preferente. 
5. Obra latinoamericana. 
Para alcanzar los resultados esperados y necesarios es incuestionable el desarrollo 
paulatino de la técnica pianística el cual debe continuar con las secuencias  de los 
objetivos del nivel anterior. 
 
2.2 Desarrollo de la técnica pianística. 
Iniciaremos nuestra propuesta con una reflexión, de Heirich Neuhaus, como eje 
central. 
“A propósito de la técnica. Cuanto más claramente aparece el fin (contenido, 
música y perfección de la ejecución), tanto más fácilmente se impone el medio 
para alcanzarlo…El “qué” determina el “cómo”, y aunque finalmente el 
“cómo” condiciona el “qué”. Se trata así de una ley dialéctica”.43 
 
2.2.1 El trabajo de las escalas: 
- Como recomendaciones generales para el desarrollo de la técnica, proponemos que el 
trabajo de las escalas, inicie siempre desde la tónica en las dos manos, es decir a distancia 
de octava. 
- Continuidad de la ejercitación de las escalas,  en teclas blancas en los modos 
mayores y menores, así como en teclas negras, dado la diversidad de tonalidades 
que encontramos en las obras . 
- Estas deben continuar siendo practicadas con combinaciones de toccos o toques 
como por ejemplo: 




@M "]',%(,.?" -'9?*9&7" R/" 4(+'" 0'/" D,*%$7" #$%&,0'(*.,$%'&" 0'" 9%" D($>'&$(7" X(*09..,F%" [9,//'(6$"
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c) Ambas manos al unísono, en combinaciones de articulaciones,  por ejemplo 
con dos sonidos en legato y dos sonidos en stacato. 
"
<37,84'I'#.2'2.03C.2'40'-47(+.'J'C.2'2.03C.2'402+(1(+.@'
d) Combinaciones de tres sonidos en legato y uno en stacato. 
"
<37,84'K'L842'2.03C.2'40'-47(+.'J',0.'40'2+(1(+.@'
- Recomendamos que en el estudio de las escalística, se de la conducción del sonido 
en combinación con la dinámica.  Esta puede ser en crescendo planificado hasta la 
cuarta octava al ascender, diminuendo al descender y viceversa. 
El objetivo de este trabajo minucioso de orden auditivo, es el control digital en 
función del resultado sonoro, siendo la técnica un medio para el desarrollo de la 
música. Por supuesto que esta orientación del trabajo técnico debe ser considerado 
desde los inicios, es decir al abordar este fin.  
- En el ordenamiento de las complejidades, recomendamos continuar el trabajo de 
las escalas combinadas -es decir- movimiento paralelo y contrario de acuerdo al 
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número de octavas, dado que en el nivel anterior generalmente ambas manos 
inician desde el mismo sonido para efectuar el movimiento contrario. 
- En la continuidad del trabajo de las escalas cromáticas se puede ampliar hasta las 
cuatro octavas y en las combinaciones de toques anteriormente sugeridas. 
- Continuar en el trabajo de las tríadas con sus inversiones, así como la cadencia 
perfecta I-IV-V-I,  e incluir el trabajo de los acordes de cuatro sonidos con el fin 
de ir desarrollando elasticidad de los dedos para alcanzar amplitud en el teclado. 
- Este trabajo puede ir incorporado los acordes de séptima de dominante y 
disminuida, de acuerdo a la tonalidad y modo en el que estemos estudiando; 
también se trabajará con sus inversiones. 
En este aspecto es necesario una breve explicación de criterios armónicos-
funcionales, pues ya conocen las cadencias y se realizara con el propósito de la 
funcionalidad en las obras que se están abordando en el programa de estudio. 
 
- Recomendamos el uso del pedal en los acordes  con los requisitos sonoros debidos  
y la total relajación de los brazos y muñecas para lograr la brillantez del sonido, 
aspecto de suprema importancia que debe ser supervisado por el profesor. 
Siendo por esta razón que  la técnica comprende todos los recursos del pianísimo, 
como la técnica del sonido y  la pedalización, nos permitirá tocar con precisión, 
rapidez, articulación de los dedos, coordinación de los movimientos; es decir tocar 
con libertad en los tempos rápidos. 
- Tomemos en consideración que todas las obras del repertorio en tempos rápidos 
persigue desarrollar la técnica en “sentido estrecho”, por lo que la metodología del 
siglo XX, considera que esta parte del desarrollo de la técnica, posee dos aspectos 
específicos que son: los estudios y los ejercicios. 
- El estudio es la obra, que pretende resolver una misión técnica determinada, 
teniendo como base la forma exacta del movimiento musical, pudiendo ser 
diversa, como: escalas diatónicas en sentido ascendente y descendente, escalas 
cromáticas, notas dobles, arpegios, etc.  
A estos podemos denominarlos “la formula técnica”, y cada uno puede tener dos y 
hasta tres elementos de los mencionados, y como contenido musical -ellos “son la 
música”-.  
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A más de tareas técnicas tiene tareas musicales, como son la forma, la dinámica, 
la unión de las manos; por lo que la tarea de cada estudio es lograr la unidad de la 
técnica con el contenido musical. 
- Para alcanzar la limpieza de las complejidades técnicas que se abordan en los 
estudios recomendamos extraerlas y estudiarlas fuera del contexto de la obra y por 
ejemplo, siendo notas dobles trabajarlas en forma disuelta, si son disueltos 
trabajarlas en acordes para fijar las posiciones, la digitación y el concepto 
armónico, al ser escalas se debe identificar la tonalidad y remitirnos a la misma, 
siendo estas en sentido ascendente ,trabajarla en sentido descendente y viceversa. 
- Los Ejercicios los podemos dividir en dos secciones: 
- Una sección nace como planteamos anteriormente, es decir de un fragmento de la 
obra en cuestión que ofrece dificultades en su solución y podemos “crear!” un 
ejercicio para este fin. 
- O también generaremos un grupo de ejercicios que proviene de un conjunto de 
dificultades que podremos encontrar en las obras mas adelante , que dan base a los 
hábitos técnicos y todos los ejercicios que se derivan de la técnica sugerida para 
cada año. 
- En las escalas , encontramos la escuela de la técnica que provee de una base muy 
buena y profesional para el estudiante, luego si esta se conduce sistemáticamente 
y con calidad sonora nos permitirá el conocimiento de las tonalidades, así como 
una orientación en la digitación “culta y profesional”, siendo además la escuela de 
tocar en legato, por lo que se recomienda en los inicios desarrollar un buen 
sentido del legato con los cinco dedos. 
- Recomendamos abordar sistemáticamente el trabajo del pase del pulgar con el 
objetivo de hacer este ejercicio mas ligero, libre y hábil,  preparando el  
movimiento de desplazamiento del primer dedo por debajo de tercer y cuarto 
dedo. 
- Proponemos el siguiente ejercicio, el tercer dedo está tenido a un sonido en tecla 
negra y el dedo pulgar de desplaza alrededor de los sonidos en teclas blancas, por 
ejemplo, tercer dedo en si bemol y el pulgar repite los sonidos la, si, y do, 
teniendo en cuenta la relajación de la muñeca, con libertad. 
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- En una etapa siguiente, emplearemos lo propuesto anteriormente cambiando por el 
cuarto dedo,  y en una etapa siguiente con el tercer dedo en tecla blanca, en una 




- Otro ejercicio es colocando y teniendo el sonido fa sostenido con el tercer dedo 
para ejercitar el pulgar en el sonido sol y el segundo dedo el sonido la, y en 
sentido descendente, logrando así el control de la muñeca sin movimientos 
bruscos y practicarlo en varias octavas. También este ejercicio se lo puede 
ejecutar con el cuarto dedo,  posteriormente estos ejercicios partirán de un sonido 
en teclas blancas . 
"
<37,84'O'P84)(8(13Q0'C4-')(24'C4-'),-7(8E'.F3+340C.'-.2'2.03C.2'C4-')83F48'C4C.@ 
- Luego de estos ejercicios podemos añadir un sonido antes del tercer dedo de 
forma que se trabaje la preparación  del pase del pulgar . 
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- Luego de trabajar todos estos ejercicios, que han sido extraídos de un fragmento 
musical es necesario insertarlo en la obra musical logrando la conducción de la 
línea melódica completa. 
- El gran pedagogo, Nuehaus recomendaba estudiar, tocando la tónica y luego cada 
momento de la escala donde tenemos el pase del pulgar, de forma ascendente y 
descendente, por ejemplo el sonido re, primer dedo, fa sostenido tercer dedo, sol 
primero, do sostenido cuarto dedo, re primer dedo.  
- Se recomienda trabajar con manos separadas y evitar los movimientos exagerados 
de los codos.  
- Ejercicios para el control auditivo: 
*
<37,84'T'&U481313.2')(8('4-'%.0+8.-':,C3+3?. 
- Estos en forma ascendente y descendente . 
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- Entonces definimos que la tarea es realizar todos las combinaciones posibles de 
pase del pulgar, sin la alteración de ningún sonido y recordemos que la 
ejercitación en la mano izquierda es de similar importancia pero de acuerdo a la 
disposición de los dedos. 
- Por una razón indispensable el trabajo de las escalas es lograr la base del legatto, 
de manera metódica, obviando un virtuosismo vacío.  
- En los acordes es importante tocar con apoyo y sentir el fondo del teclado, aquí 
tenemos la misión de unificar dos tareas: la posición de la mano en el acorde y la 
relajación de la muñeca para trasladarnos hacia la siguiente triada . 
- Al realizar las inversiones encontramos una nueva posición para la cual, tenemos 
que lograr la independencia de los dedos que no intervienen. 
"
<37,84'=V'L8*(C(2'1.0'30?4823.042@ 
- Cuando la mano lo necesita y permite los acordes de cuatro sonidos, proponemos 
colocar la triada primero, en ”posición cerrada “ y a continuación se identifica la 
reiteración de la tónica con el quinto dedo para la “posición abierta”. 
- La digitación correcta en los acordes tanto en modo mayor y menor en teclas 
blancas en la triada con tercer dedo,  la primera inversión primero, segundo, 
quinto y segunda inversión primero, tercero y quinto dedo.   
- Para lograr la posición de los acordes de cuatros sonidos podemos ejercitar con la 
siguiente digitación: la triada con tercer dedo, la segunda y tercera inversión con 
cuarto dedo al final,  donde los sonidos ocupen solo  teclas blancas; mientras en 
las tonalidades menores que utilicen teclas negras, se deben ocupar los terceros 
dedos por ejemplo do menor (libertad de emplear el quinto dedo para completar el 
acorde). En la mano izquierda en teclas blancas en modo mayor y menor tiene 
cuarto dedos, la posición fundamental y primera inversión,  y la tercera inversión 
utiliza tercer dedo. 
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2.2.2 Los arpegios. 
- En los arpegios disueltos nos encontramos con dos situaciones que resolver, por 
una parte los dedos se ubicarán de manera precisa y por otra lograr una línea de 
conducción “larga “. 
- Recomendamos para lograr el toque hábil, recoger la mano hacia el quinto dedo y 
pensar en el regreso del pulgar por lo que debemos asumir el final del acorde con 
los dos primeros sonidos de la continuidad y así sucesivamente con cada 
inversión. 
- Esto seria propuesto como ejercicio y con movimiento de muñeca rotativa, los 
dedos en disposición activa, sin levantarlos para tocar, es decir: precisión al tocar 
y al salir de cada sonido. 
- Los arpegios tienen la misma tarea que las escalas, donde el dedo pulgar necesita 
su preparación antes de tocar pero con mayor distancia por la disposición de los 
sonidos,  por lo que necesitamos lograr la continuidad y no es recomendable 
iniciar por la tonalidad de Do mayor por la posición de las teclas blanca; es 
aconsejable iniciar por los acordes de séptima disminuida por ejemplo: la, do, mi 
bemol, fa sostenido. 
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- Esto se consigue, sosteniendo el fa sostenido y buscando la y do sin sonido, 
después tocando los tres sonidos, luego partiendo de mi bemol una octava con los 
dedos 3,4,1,2,3; con movimiento oscilatorio de la muñeca y resultando una larga 
línea ligada  al realizarlo por dos y tres octavas. 
- Es necesario considerar que la muñeca y la palma de la mano permite el pase del 
pulgar, y el brazo proporciona la línea larga y completa. 
- Después se recomienda el trabajo de los arpegios en las tonalidades respectivas 
propuestas para cada año de estudio y pertenecientes al nivel técnico. 
- Estas recomendaciones de ejercitaciones y logros musicales, tienen su vigencia a 
lo largo del proceso de aprendizaje, es decir sin limitarnos al nivel donde nos 
encontremos. 
- Es necesario insistir en el legato en los arpegios para lograr una línea con 
plasticidad y en la medida que logre la velocidad permanecer con esta finalidad. 
- La digitación: si el arpegio inicia en tecla blanca es necesario iniciar con el dedo 
pulgar, y siempre debe tocar la misma tecla blanca en la mano derecha en sentido 
ascendente y descendente,  y  en la mano izquierda en sentido descendente. 
- Si el arpegio inicia en tecla negra debe utilizar el dedo pulgar en la primera tecla 
blanca que continua, siempre igual en mano derecha en sentido ascendente y 
mano izquierda descendente. 
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2.2.3 Principios del trabajo en la búsqueda de la velocidad. 
- La primera condición para tocar en lo posterior con rapidez, claridad, precisión  y 
con buena organización rítmica será mediante un trabajo consciente en un tempo 
lento con la conducción del oído, y que el estudiante interiorice las tareas 
musicales asignadas para su logro. 
- El resultado será satisfactorio si tiene claro sus tareas y objetivos muy bien 
definidos, por lo que en el estudio en tempo lento, junto a la búsqueda de la 
realización musical está la planificación de los movimientos para lograr los 
objetivos técnicos. 
- El trabajo parte de dos direcciones: del oído y de los movimientos.  
Permanentemente es necesario la conducción y observación del profesor. 
 
2.2.4 Recomendaciones para trabajar con estudiantes con dificultades en: la 
flexibilidad tendientes a la contracción. 
- En primer instancia se recomienda trabajar dentro de su repertorio obras con 
líneas no extensas en legatto, mas bien con diseños cortos que le permita salir con 
el movimiento, lo cual provoca un descanso. 
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- Trabajar en tempos lentos, buscando los movimientos que le permitan la libertad y 
la relajación; posteriormente la velocidad, sin perder lo ya logrado: la libertad y la 
claridad. 
- En estos casos es importante trabajar en portatto, con la muñeca muy libre, pues 
es ella quien lanza el sonido y su prolongación.  
- Estando libre y flexible, a continuación trabajamos en legatto de dos sonidos, 
luego unimos los sonidos por motivos musicales (puede ser de seis sonidos), 
respirar cada tres, cuatro hasta completar el diseño melódico rítmico. 
- Como resultante del trabajo técnico podemos plantear que es indispensable unir 
dos trabajos contrarios como: la actividad digital y la flexibilidad de la muñeca y 
el brazo, es por eso que la plasticidad de la muñeca proporcionara los 
movimientos cómodos y la posición recogida de la mano para evitar tensiones . 
- Otro elemento para tomar en consideración es que el estudiante identifique la 
nueva posición para no tomarlo de sorpresa,  por lo que siempre debe estar alerta . 
- Es importante la actividad de los dedos, que siempre deben estar listos para tocar 
y la tarea fundamental es salir inmediatamente . 
- Es importante para los dedos no resbalar por el teclado,  tocar en un punto, salir 
por el  mismo y  levantarlos inmediatamente. 
- Estos tres aspectos son los que realmente dan una correcta destreza digital. 
- La base para lograr la interacción de la actividad digital con la comodidad de tocar 
con libertad y plasticidad esta en el estudio en tempo lento. 
- Cuando tenemos la seguridad del resultado del trabajo lento, podemos pasar al 
trabajo en un tempo mas rápido , siempre pensando y escuchando cada sonido, 
iniciando la pulsación por la corchea si es preciso, luego aumentando a la negra.  
Es indispensable mas sentir la pulsación de los valores internos, como la 
continuidad de las semicorcheas apreciando los fragmentos con mayor amplitud 
musical . 
- Paralelamente al cambio de pulso, es necesario buscar la ligereza del toque, dado 
que en el tempo lento los movimientos son mas marcados y exagerados, entonces 
en la medida que vamos subiendo el tempo estos se reducen, similar efecto ocurre 
en la postura al sentarse: cuando toca en tempo lento su posición está fijada en el 
piano,  pero a medida que toca mas veloz se adquiere una  posición mas 
independiente. 
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- Recomendamos que en los niveles iniciales y al comenzar el estudio de las obras 
no se debe tocar rápido, solo en la clases y bajo la tutela del profesor, cuando lo 
considere oportuno. 
- No tocar muchas veces el estudio completo en tempo rápido en la clase, solo una 
vez para reconocer los fragmentos que encuentra dificultades para ejecutar. 
- Extraer fragmentos y trabajarlos en tempo lento e irlos conduciendo 
paulatinamente a tempo rápido. 
- Luego unir todo en tempo lento. 
- Luego tocar todo en tempo rápido. 
- Estas recomendaciones pueden variar, pero se propone siempre alternar el tempo 
lento con el rápido, insistiendo en la ejercitación en tempo lento. 
- El tempo rápido también necesita del trabajo sicológico, ya que requiere de la 
organización de su pensamiento y del control de su conducción auditiva . 
- Una recomendación  favorable es la división del material musical en pequeños 
fragmentos, e inclusive trabajar los fragmentos separados, alternándolos y también 
estudiar la obra en sentido contrario, -es decir de atrás hacia delante-. 
- Otras formas de trabajar, puede ser cambiando las articulaciones,  es decir si hay 
portato, se estudia en legatto y viceversa. 
- Los acordes quebrados en armónicos y viceversa. 
- Cambios rítmicos, mediante variantes que permitan un ataque, ritmos muy 
precisos y fuertes, e incluso impulsivos para obtener provecho de este estudio. 
 
2.3 Las obras polifónicas. 
2.3.1 Planificación y orden del estudio de obras: 
 
- El trabajo de la iniciación de las obras polifónicas, posee su orden dadas las 
complejidades de las orientaciones melódicas que se fundamentan en la imitación, 
es decir, se producen pequeñas conversaciones entre las voces siendo este aspecto 
el objetivo primordial de las mismas. 
 
- Al iniciar  breves obras, con dichas características, en el nivel inicial 
recomendamos utilizar obras del repertorio clavecinista de varios compositores de 
las diferentes escuelas, representativas del estilo Barroco. Entre ellas podemos 
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encontrar a:  Johns Gibbons, John Field, Henry Purcell, en la escuela inglesa, 
mientras en la escuela francesa a Francois Couperin, Jean Philip Rameau y 
Daquin, en la escuela italiana pequeñas obras de Domenico Scarlatti, cuyas 
sonatas, dado el gran número de ellas y sus particularidades pianísticas para su 
interpretación deben ser abordadas en niveles mas avanzados; pero encontramos 
pequeñas obras con fines pedagógicos de utilidad y en la escuela alemana se 
sugiere utilizar obras de Jhon Pachelbel, Kunau, Froberguer, quienes pueden 
considerarse antecesores de Juan Sebastian Bach, y cuyas obras poseen 
características imitativas y de alta elegancia  estilística. 
- Posteriormente o al mismo tiempo, pueden ser empleadas pequeñas obras del 
cuaderno de Ana Magdalena Bach,  donde encontramos la imitación entre las 
voces muy claramente definidas,  y resultan muy útiles para los fines del 
desarrollo polifónico. 
- Recomendamos también la utilización de obras de compositores como Bela 
Bartok, Miaskowski, entre otros, cuyo procedimiento polifónico nos permiten 
adentrarnos y lograr un desarrollo de voces, por lo que nuestra misión es indagar 
en le repertorio pianístico, con el propósito de encontrar obras variadas,  que 
contengan los objetivos a alcanzar y no solo  “quedarnos con lo ya conocido”. 
- Al concluir el nivel inicial, el estudiante debe haber transitado al menos por un 
número significativo de obras,  incluyendo los “pequeños preludios”, en los que se 
encuentran las formas bien definidas, desde el punto de vista estructural y la 
propuesta imitativa hasta tres voces.  Estas obras  de pequeña magnitud 
representan  una verdadera  tarea con sentido polifónico , imitativo y 
contrapuntístico. 
- Al iniciar el nivel técnico, recomendamos el estudio de las invenciones a dos 
voces que en número, como mínimo se recomiendan seis; estas deben ser 
estudiadas antes de abordar las de tres voces (estas también conocidas en algunas 
ediciones como “sinfonías”). En ellas encontramos un compendio de las 
características en la construcción de la melodía de Bach, así como la 
manifestación contrapuntística mas concentrada: temas-contra temas, sujetos-
contra sujetos (de acuerdo al término que se desee emplear), y una estructura 
formal mas desarrollada y muy bien definida. 
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2.3.2 Características y principios estilísticos de la polifonía. 
 
En las obras polifónicas encontramos particularidades especificas del estilo Barroco, 
el cual se considera en la historia del arte pianísticos (historia de la música) dentro de 
las fechas de vida de Juan Sebastian Bach (1685-1750), al deceso de este insigne 
músico es considerado como  el final de este estilo; dada la diversidad y  la magnitud 
de su obra tan prolífera en el campo musical, y en específico en la obra para teclado. 
 
Desde el cuaderno de Ana Magdalena Bach, cuyas obras fueron concebidas para sus 
estudiantes -entre ellos sus hijos-, y dotadas de un carácter prácticamente 
improvisatorio, encontramos las características mas elementales de la textura 
polifónica, con toda la influencia vocal e instrumental de la época y sus condiciones 
imitativas. 
 
En estas pequeñas obras, ya se encuentra plasmado el sentido imitativo, la 
conversación entre las voces además sus características especificas y muy “personales 
“ en la elaboración de la melodía, cuyos recursos expresivos  le marcan  su  
singularidad compositiva  y particularidades estilísticas. 
 
Consideramos, que es necesario transitar por obras de las Escuela Francesa, Italiana, 
Inglesa, Española , etc. para el estudio de obras de este estilo, siendo quizás estas las 
mas reconocidas, mediante sus compositores representativos, podemos incursionar en 
el amplio repertorio para teclado y encontraremos al mismo tiempo compositores 
menos reconocidos que nos ofrecen verdaderas joyas musicales, permitiéndonos 
enriquecer la  colección  en nuestra clase. 
 
Por ejemplo podemos citar a compositores como: Girolamo Frescobaldi, Alejandro 
Poglietti, Domenico Zipoli, Jhon Blow, Bernardo Pasquini, Jhon Alcok, Francois 
Dandrieau , Gieroge Phillip Telleman, Roland, Jonas , etc. 
 
Recordemos que cada una de las escuelas anteriormente citadas se encuentran dentro 
del continente europeo, pero se puede identificar cada una por sus características y 
propuestas compositivas diferentes, por lo que consideramos importante conocerlas y 
estudiarlas enriqueciendo la visión y criterio estilístico de los estudiantes. 
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2.3.3 Características en la construcción de la melodía de Juan Sebastian Bach. 
Es notable destacar que las características a continuación presentadas las encontramos 
a lo largo de la obra de Bach. 
 
1. Suele ser una melodía, en cuyo devenir aparece ya adornada. 
2. Uso frecuente de la síncopa . 
3. Características cromáticas en su conducción melódica. 









5. Melodía concebida por la elaboración de intervalos que provocan una 
entonación de tensión, por ejemplo de séptimas, octavas, etc., y también 
intervalos con riqueza expresiva de segundas, cuartas, quintas y sextas . 
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Al presentar este acápite de las obras polifónicas, estamos a la vez sugiriendo un 
orden, el cual consideramos no debe ser violentado con el propósito de lograr 
paulatinamente un desarrollo y percepción polifónica del estudiante, que le permita 
abordar cada vez obras de mayores complejidades contrapuntísticas, basadas en la 
imitación  hasta llegar a los Preludios y Fugas que sugerimos para el nivel siguiente. 
(Tecnológico). 
 
2.3.4 Propuesta  metodológica  en las obras polifónicas. 
Desde un inicio del trabajo con obras polifónicas, debemos considerar que estas 
representan “la conducción de voces” y casualmente en estos momentos coinciden la 
primera voz con la mano derecha y la segunda voz con  la mano izquierda, mientras 
que al estudiar obras con tres voces pues tenemos que la segunda voz varia entre las 
manos, de acuerdo a la escritura, cambio de claves y uso de los pentagramas.  
Entonces podemos considerar que las mismas poseen una vida independiente en 
movimiento horizontal y conviven entre ellas por el criterio armónico,  desempeñando 
de esta manera la imitación y  el contrapunto. 
A continuación presentamos diversas recomendaciones de trabajo: 
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a) Utilizar  colores para identificar las voces y resaltar la imitaciones en obras 
pequeñas y en las presentaciones de  los temas. 
b) Estudiar por voces separadas, de acuerdo al orden,  pero en el caso de tres y 
más voces, se estudiarán primero las voces extremas para simplificar las 
complejidades de la lectura, es decir primera voz, tercera voz y por último la 
segunda; cuyo propósito es identificarse con el movimiento lineal de cada una.  
c) Estudiar mediante la combinación de las voces, es decir: primera con tercera, 
primera con segunda y segunda con tercera.  
d) Se debe iniciar el estudio de las voces con la mano que le corresponde, esto en 
el caso de la primera y tercera voz, dadas las tesituras escritas; y la segunda 
voz puede ser estudiada primero con la mano izquierda y después con la que le 
corresponda. 
e) En los casos de los sonidos “largos o tenidos ” de una voz y el movimiento de 
la inferior o viceversa, se recomienda estudiar con la reiteración de ese sonido 
para percibir todos los intervalos que se producen, en el movimiento de la voz 
que hace figuraciones mas cortas . 
f) Al dibujar con los colores, es necesario que el estudiante perciba e identifique 
la sonoridad propuesta por el mismo, y de esa manera se desarrolla el sentido 
de los planos sonoros entre ellas y los colores o timbres. Esta habilidad 
auditiva pertenece al campo de la sinestesia@@. 
g) Otro método es estudiar los pasajes de sonidos tenidos y el movimiento de la 
otra voz en  combinaciones de toques, es decir, en toques mas cortos para 
lograr menos peso y mantener las combinaciones tímbricas. 
h) Es necesario desde un inicio, identificar la forma o estructura de la obra para 
simplificar el trabajo, por ejemplo: si encontramos tres partes podemos 
remitirnos  primero a las exposición (parte I) y re exposición (parte III) para 
estudiar posteriormente las problemáticas de la parte central; llamada también 
desarrollo, dadas las características de movimientos armónicos inestables que 
se producen en este. 
********************************************************
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i) Recomendamos emplear como método de estudio, tocar una voz y cantar la 
otra, según el caso, de esta manera interiorizamos la conducción y vida propia 
de cada una de ellas. 
2.3.5 Ejecución de la Ornamentación. 
Partiremos del concepto sobre adorno, propuesto por Ricardo Sánchez: 
 
“ Los adornos, o notas de adorno, son aquellas notas que sin ser parte 
imprescindible de la melodía contribuyen a embellecerla. Los adornos suelen ser 
notas de poca duración, frecuentemente, grados conjuntos de la nota a la que 
adorna.”?B 
 
La ornamentación, alcanzó su máximo nivel durante la época barroca (compositores 
como Bach, Händel, Vivaldi, Teleman, Purcell,  Rameau, Couperan, entre otros); es 
decir aproximadamente en la primera mitad del siglo XVIII.   
 
Por ejemplo en la música para teclado, la ornamentación llegó a ser tan recargada, que 
se ha confundido incluso, como si ella fuera exclusiva de esa época. Sin embargo, los 
adores se encuentran documentados en épocas muy anteriores. 
 
En este siglo los ejecutantes, poseían la facilidad de crear su propia ornamentación, a 
través de mecanismos improvisatorios, en donde el propósito fundamental fue 
siempre el de embellecer el contorno melódico, a través de reglas fijadas para su 
ejecución, las mismas que detallaremos en el acápite siguiente. 
 
Sistema de trabajo: 
 
En el estilo Barroco, se debe ejecutar el primer sonido del adorno con el bajo cuyos 
sonidos componentes del mismo deben insertarse con sentido melódico, formando 
parte de la conducción de la misma, siendo recomendable en los inicios obviarlos para 
apropiarse del movimiento lineal  y posteriormente incluirlos. 
 ********************************************************
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En el caso de los “trinos” deben ser medidos, pudiendo ser mas rápidos o mas lentos 
pero rítmicos, con mucha precisión  y con resolución, de modo que permita escuchar 
claramente su objetivo del adorno. 
 
Recordemos que encontramos melodías, ya adornadas en su escritura, las cuales son 
presentadas mediante figuraciones cortas, tresillos, y los adornos externos, como 
apoyaturas.  
 
Todos estos son muy comunes de encontrarlos, desde las obras más elementales hasta 
el reconocido segundo movimiento del Concerto Italiano, Suites Francesas, etc. 
 
A continuación presentamos, las formas más utilizadas, en la ejecución de las 
















46 Los cuadros que se presentan, están basados en fuentes como: Leo Brower, Apuntes sobre 
ornamentación en el Estilo Barroco. Orlando Morgan. Los preludios y fugas,  fraseados, digitados y 
con anotaciones. Guillermo Graetzer. Los Adornos en las obras de J.S. Bach. Ricordi. Buenos Aires, 

















































































































2.4 Las Formas Grandes: 
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2. 4 Las formas grandes: 
En este aspecto abordaremos las sonatinas, sonatas, conciertos, temas con variaciones 
y rondó; todas concebidas bajo este término dada  la magnitud y estructura formales 
en cada caso. 
 
A estas obras se les considera, las más importantes dentro del repertorio pianístico, al 
abarcar esta diversidad de formas y como su propio nombre subraya, su objetivo 
primordial es conocer y dominar la forma completa ya que presenta diversas tareas en 
cada una de sus partes. 
 
Esta forma adoptó su estructura, ya desde la segunda mitad del siglo XVIII, donde se 
captaba el contenido equilibrado de la vida en la época y llega hasta nuestros días 
como una de las estructuras más importantes y con sus lógicas y respectivas 
transformaciones, pero conservando los rasgos más elementales. 
 
Al continuar la formación pianística en este nivel en necesario haber transitado por 
sonatinas que le hayan permitido al estudiante el conocimiento muy elemental de la 
estructura, lo cual le proporciona el criterio de la unidad dada la configuración 
tripartita de la misma en la mayoría de los casos, mas podemos encontrar también 
formas binarias con  coda que son muy útiles para adentrarnos al estudio de las 
mismas, como es el caso de la sonatina en sol mayor de Beethoven. 
 
Para seleccionar la forma grande desde el inicio de este nivel, entonces tomaremos en 
consideración las ya estudiadas y podemos abordar una forma grande que nos permita 
un mayor desenvolvimiento pianístico y estilístico, pues estamos enmarcados 
históricamente en un momento de creación musical, cuyo estilo precedente aun deja 
sus huellas, ya que heredamos una obra de mayor extensión, proveniente  de la fuga y 
con nuevas exigencias musicales e interpretativas. 
 
Es por lo anteriormente expuesto que considero muy útil, explicar al estudiante el 
concepto de “Allegro de Sonata”,  -la cual es la forma representativa  instrumental del 
estilo Clásico- y conocer los compositores más significativos, quienes  por principio, 
nos han legado una excelente  obra con fines pedagógicos. 
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2.4.1 Estructura de la Forma Allegro de Sonata. 
La Sonata como forma:  
 
La forma sonata es una de las pocas formas de la música de concierto, que no tiene su 
origen en la música popular. Su principio predominante es el desarrollo, o sea, su esencia 
no está dada por la contraposición entre sus partes, sino por las contradicciones internas de 
cada parte, las cuales están en estrecha conexión lógica y cada una tiene una función 
determinada.  
 





Esta estructura que presenta es la más usual, pero en ocasiones podemos encontrar 
secciones opcionales como la coda que puede consistir desde un pequeño complemento 
hasta una parte independiente, así como la introducción que puede o no existir y 
generalmente es un fragmento lento y grave para contrastar con el carácter y el 
movimiento del allegro de Sonata.  Este proceso se lo puedo encontrar también en el Tema 
con Variaciones y en el Rondó, estas en dependencia del estilo musical en el que estén 
concebidas las obras.  
 
Como ejemplo de esto, podemos citar la transición compositiva que encontramos en la 
obra de Beethoven, Mozart, y Haydn; al presentarnos estructuras más elaboradas, las 
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2.4.2 Características y principios estilísticos de la Forma Grande. 
 
El rasgo más esencial está dado, por los contrastes en la elaboración de esta forma y 
se manifiestan en dos esferas, por una parte las de carácter  enérgico presentadas en la 
tónica en modo mayor  y la otra esfera se manifiesta en el lirismo en la tonalidad de la 
dominante, por ejemplo de Do mayor a Sol mayor.  
 
En cambio si se presenta en el modo menor, la primera esfera, la segunda puede 
presentarse en su relativa mayor y también podrán manifestarse otras combinaciones: 
puede transitar a su relativa mayor, por ejemplo de Do menor a Mi bemol Mayor. 
 
En la primera sección (A) nos presenta todos los elementos,  pues encontramos el 
primer tema, el puente que nos conduce al segundo tema y la sección conclusiva en la 
tonalidad de la segunda idea temática para dar el paso al desarrollo.  
 
Esta segunda sección (B) llamada desarrollo, es inestable  y modulante,  donde nos 
puede presentar elementos de una u otra idea temáticas o ambas  inclusive. 
 
En la re-exposición, (A’),  después de las contradicciones armónicas presentadas en la 
sección anterior, en ella encontraremos todo un equilibrio y reafirmación de la tónica 
en ambas ideas temática. 
 
Como explico en la introducción de este acápite, es menester trabajar los obras de los 
compositores como: Clementi, Duseck, Mozart, Haydn, Beethoven (en su primera 
etapa compositiva), Hummel, etc.  Ya que al estar enmarcados en su propio estilo, 
encontramos diversas peculiaridades estilísticas y compositivas, considerando de vital 
importancia la explicación de la forma, lo cual permitirá el conocimiento y un sistema 
de planificación y dosificación de estudio. 
 
Debemos tomar en cuenta que en  nuestro repertorio también contamos  con  otros 
compositores de épocas posteriores, que tenían inquietudes pedagógicas y considero 
su revisión ya que presentan nuevas propuestas técnicas y sonoridades específicas de 
su contemporaneidad, tales como: Lubomsky, Kabalvevsky, Prokofiev, Jachaturian, 
etc., cuyas obras nos aportan  una nueva visión. 
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Consideramos importante también la inclusión de las sonatinas vienesas de Mozart, 
en nuestros programas, debido a  que presentan una estructura no común en el número 
de sus movimientos. 
 
Dada la importancia y conformación de estas formas grandes, sugerimos que deben 
ser estudiadas en su totalidad, pues al quedarnos solo en el primer movimiento no 
conducimos a su conocimiento integral, por lo deberá ser planificada para el curso o 
determinado tiempo trazado por el profesor. 
 
De igual manera sucede con los Temas con Variaciones, que dadas las peculiaridades 
estructurales nos someten a una nueva forma, que a pesar de su composición posee su 
unidad, y esta se encuentra enmarcada generalmente en la presencia del mismo pulso 
(estilo Clásico).  También podemos encontrar otros modelos como por ejemplo de las 
Variaciones en Fa Mayor de Beethoven, que  ya propone cambios de tempo y 
carácter, así sucede con el álbum de Seis Temas con Variaciones de Kabalevsky  entre 
otras. 
 
Si se presentan con cambio de modo, se considera estructuralmente una variación en 
el modo contrario, que es llamada parte “B” o desarrollo, porque se pronuncia un 
cambio de tonalidad -aun siendo solo de modo- y continua en su modo original.  
En las variaciones es necesario identificar la complejidad y la nueva factura para su 
elaboración, y a partir de este punto su ejecución e identificación con el tema. 
En el  repertorio de este nivel, encontramos conciertos de menor complejidad, que 
pueden ser estudiados, los cuales aportan un desarrollo pianísticos  considerable, y al 
estar interpretando con su profesor  u orquesta, el estudiante se siente protagonista en 
la ejecución y desarrolla su oído armónico, lo cual va permitiendo el desempeño de su 
personalidad y profesionalismo. 
 
Como conciertos que sugerimos para este nivel, tenemos Hummel en Sol Mayor, los 
primeros conciertos de Mozart, y por supuesto tomaremos en consideración las  
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2.4.3 Propuesta metodológica en la Formas Grandes. 
a) Al asumir el trabajo de una  sonata en este nivel técnico, y tomando en 
consideración las estudiadas anteriormente, en aconsejable saber con qué 
compositor se identifica el estudiante, y aunque es necesario este aspecto  es  
requisito asumir a otros del mismo estilo con una personalidad compositiva 
diferente, como el caso de Mozart, Clementi, Kullau, Haydn y Beethoven, 
proyectando cada uno su individualidad en gestos en la construcción  de la 
melodía manifestándose el carácter personal. 
b) El estudiante debe dominar la sonata clásica antes de transitar  por las épocas  
posteriores, con obras de los compositores románticos  y contemporáneos  
c) Originando nuestro trabajo en la correcta lectura del texto, es indispensable 
desde sus inicios la identificación de las articulaciones, cuya forma de emitir 
los sonidos deben ser conocidos y descritos para la adecuada  entonación de la 
frase musical. 
d) Desde el comienzo de la lectura es indispensable  el reconocimiento de la 
forma, se aconseja trabajar las partes A-Exposición y A’-Re exposición, ya 
que presentan las mismas dificultades técnicas, pianísticas y musicales, 
además ambas están en la tonalidad de la Tónica, y la solución de sus 
dificultades se hace por similitud y analogías finalmente se trabaja la parte B-
Desarrollo y se determinan los materiales temáticos empleados y las 
secuencias armónicas presentes. 
e) Para cumplir el requisito indispensable de interpretación del estilo Clásico -
“pulso” -, se recomienda iniciar la primera frase musical  con su propia 
imagen, logrando  su objetivo musical y mediante ese mismo tempo pasar a la 
“segunda idea temática o “tema dos” (de acuerdo al término que se emplee) 
también con su propia imagen musical, al inicio del desarrollo, al inicio de la 
re exposición, etc.  
Por consiguiente  con este método lograremos el sentido de la continuidad y 
progresión de la forma. 
 
f) Es recomendable buscar las duraciones más breves, donde nos quede cómodo 
y con toda la claridad y libertad, como  en los pasajes escalísticos, 
complejidades técnicas  y variabilidad de facturas pianísticas, de esta manera 
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podemos tomar en los “cantábiles”  ese mismo pulso para no retrasar el 
tempo. 
g) Otro recurso que podemos emplear para crear un programa es la relación entre 
la idea temática y una imagen musical, de tal manera que el estudiante pueda 
crear analogías e independencia entre ellas.  
h) Otro mecanismos es que el estudiante toque la primera frase musical, el 
profesor ejecuta la segunda y el estudiante continua con la obra, logrando de 
esta manera que su pensamiento musical no sea estático en el momento de 
interpretar la obra 
i) También es recomendable tapar un fragmento de la partitura y que sus ojos 
visualicen el fragmento siguiente 
j) Es muy útil que el profesor este realizando “gestos “, como un director de 
orquesta, de esta manera sentirá los inicios de las frases musicales, su carácter 
y las sonoridades tímbricas de los instrumentos que aportaran para la brillantez 
de la interpretación. 
k) Resulta muy eficaz, estudiar toda la frase musical, la cual esta subdividida por 
diversas articulaciones pequeñas y los silencios, los mismos que la conforman. 
Otro recurso es estudiarla todo en “legatto”, ya que nos permitirá escuchar la 
entonación desde el  inicio, desarrollo y final de la misma de esta manera 
percibimos la elegancia y sencillez que ella expresa. 
l) En esta forma, encontramos generalmente que la mano izquierda, (aunque a 
veces se alternan entre las manos) realiza el papel del acompañamiento y la 
factura empleada con acordes disueltos o quebrados en posición de las triadas, 
y comúnmente el bajo de Alberti.  Sugerimos estudiar de forma contraria a su 
presentación, es decir si son disueltos, estudiar en bloques y viceversa, 
también teniendo el bajo y el bloque de los sonidos restantes en stacato,  para 
restarles peso y poder dominar los planos sonoro, porque nuestra textura es 
homofónica-armónica ó melodía con acompañamiento. 
m) Podremos encontrar en esta textura -de melodía con acompañamiento- algunos 
pasajes con breves texturas polifónicas que utilizan los compositores como 
recurso expresivo, los cuales debe ser pronunciados con toda la riqueza 
requerida, lo mismo con los finales de frases y las permanentes terminaciones 
femeninas, así como los retardos -características comunes en este estilo-. 
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2.4.4 Recomendaciones para el trabajo del Tema con Variaciones. 
a) Siendo su estructura diferente a la de la sonata, es necesario entender su forma 
general, para así lograr la unidad, por lo que debemos conseguir las imágenes 
individuales. 
b) Se recomienda en principio estudiar las variaciones clásicas  o rigurosas, pues 
el tema determina el rasgo de las variaciones, los contornos del tema siempre 
se escuchan y se perciben muy claro en cada una de ellas. 
c) Como rasgo común es la tonalidad, que en todas permanecerá, solo se 
presentará un cambio de modo y las estructuras de las frases son simétricas y 
mantienen su plan armónico, conservando  el número de compases y solo la 
última puede ser mas amplia y esta  dada por la presencia de una coda. 
d) En las variaciones rigurosas encontramos un solo “aire” y pueden cambiar en 
carácter, textura y ritmo. 
e) Siempre se debe conservar una estructura sólida, mediante la independencia de 
la imagen de cada variación y a la vez encontrando los puntos comunes entre 
ellas; de forma que  el tempo sea un mediador  para lograr  un mismo pulso. 
f) Podemos sugerir con un “gesto“ del profesor entre una y otra variación, para  
sentir la cesura entre las mismas y a su vez la continuidad, que no se produce 
un tiempo “muerto“,  ese cambio tiene “vida propia” de tal manera que se 
produce una respiración con su actitud y carácter. 
2.4.5 El Rondó. 
Generalmente encontramos esta forma como movimiento final de las sonatinas 
clásicas, y como recomendamos en un inicio, se debe trabajar la forma completa, pero 
se la puede presentar también de forma independiente. Para esto será necesario 
explicar la estructura de la forma, lo cual nos permitirá dar un orden a su longitud y 
entender lógicamente los métodos de estudio, mediante la analogía de las partes 
reiterativas “ritornelos” y las variables, llamadas “couple”. 
 
Los movimientos que son parte de una Sonatina,  suelen ser pequeños, mientras  que 
en las sonatas de Mozart y Beethoven, alcanzan mayor longitud y complejidades  
pianísticas, en ambos momentos en necesario identificar la forma y sus diversidades 
técnicas y musicales.  
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Partiendo de estas formas generalizadas, podemos encontrar sus variantes, siendo 
preciso conocer y sentir que es un  baile, donde el “ritornelo” se alterna con un 
“couple”,  que cada vez posee características más tensas armónicamente y mayores 
complejidades pianísticas. 
 
Las recomendaciones metodológicas son similares a las planteadas en la forma 
Allegro de Sonata, para la concepción musical e interpretativa. 
 
2.5 Obras libres, propuesta metodológica. 
La selección de estas obras, que conforman el repertorio estarán basada en las 
necesidades de desarrollo del estudiante, las mismas que deben satisfacer el gusto y a 
su vez estar en concordancia con las características de las demás obras para alcanzar 
un equilibrio. 
 
Este equilibrio esta dado por las complejidades de las obras ya seleccionadas,  las 
cuales deben proponer un desarrollo de sus capacidades técnico-pianísticas y 
musicales  de acuerdo a los estilos representados por las mismas, y estas “obras 
libres” deben significar el espacio donde el estudiante se sienta cómodo, complacido y 
realizado musicalmente, esa es la razón por la que se debe tener en cuenta “el gusto”, 
buscando obras de diferentes compositores, estilos y con diferentes caracteres, pero 
con similitud en los objetivos  que se propone  desplegar el profesor. 
 
4" ^" 4" #" 4" ^" 4"
4" ^" 4" #" 4" S" 4"
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Estas obras están sujetas  además a las particularidades  del carácter y temperamento 
de cada estudiante, tratando de desarrollar el hemisferio contrastante a la parte más 
significativa del mismo, es decir, una persona de un temperamento calificado de 
tranquilo, equilibrado y estable le resulta muy cómodo las cantilenas mientras 
debemos desarrollar y sacar a la superficie la otra parte mas activa, con fuerza y 
bravura que lleva dentro, y en los casos contrarios recomendamos lo misma 
metodología . 
 
En cuanto al uso del pedal es importante  recomendar que desde los inicios de la 
enseñanza, (su correcta postura ante el piano),  se lo utilice de manera adecuada y con 
conciencia musical, ya que es un recurso tan valioso, que nos permite desarrollar el 
sentido tímbrico, que  nos proporciona nuestro instrumento. 
 
Consideramos menester el estudio y práctica de los dos tipos básicos de pedalización: 
“a tempo” y “sincopado”,  y el uso de los mismos dadas la necesidades sonoras y 
efectos requeridos  en la interpretación. 
 
Partiendo de este sustento, contamos con un amplio y diverso repertorio pianístico, 
donde sugerimos la búsqueda de varias obras y tocarlas en la clase para el estudiante y 
mediante la audición el, pueda elegir la que mas le gusta y se acerca por ende a él, con 
toda seguridad alcanzaremos los resultados previstos. 
  
Contamos con una  amplia variedad de obras pianísticas con este perfil  y  aunque es 
disímil,  no bastará con lo ya “tan conocido”, por lo que la labor del profesor es 
permanentemente investigativa, hurgando mediante todos los medios posibles, 
incluyendo los avances de la tecnología y sobre  todo, contar  con la experiencia de 
otros compañeros que nos pueden sugerir obras determinadas y en los mejores casos 
facilitarnos las partituras. 
De esta manera aportamos para un buen ambiente académico entre profesores y 
educandos, haciendo de este espacio, un ambiente familiar, pues todos debemos 
perseguir el mismo fin con los idénticos perfiles y aspiraciones sociales y humanas. 
 
Recomendamos  la inclusión obras contemporáneas dentro de este ítem, ya que nos 
podemos dotarnos de material de compositores, que con perfil pedagógico han 
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compuesto obras, que permiten a los estudiantes y profesores abrazar nuevas 
propuestas estéticas y mediante su idioma sonoro provocan un acercamiento al 
lenguaje de nuestro tiempo; es entonces menester profundizar en el campo 
investigativo para encontrar novedosas obras que nos estimulen  para estar 
actualizados en nuestras aspiraciones auditivas y además explotando nuestro 
instrumento con todas sus capacidades sonoras y expresivas.  
 
De esta manera la mirado de la música de nuestro continente en los últimos cincuenta 
años, esta aun por redescubrir y ser además interpretada y valorada , que si bien es 
muy necesario contemplar en los programas de estudio las obras del repertorio 
universal que esta conformado y concebido por la mayoría, o quizás en su totalidad 
por compositores europeos, -que esta comprobado su  garantía en el proceso 
pedagógico-,  también debemos incorporar otras obras que enriquezcan los campos 
sonoros propios.  
 
Este es el caso de los compositores ecuatorianos, cubanos, argentinos, mexicanos 
brasileños, etc., cuya obra representa y dignifica a nuestros pueblos,  por esa razón  
nos corresponde su publicación, interpretación y audición a nivel nacional e 
internacional. 
 
3. Análisis y propuesta metodológica de un programa tipo para el Recital de 
Grado en el Nivel Técnico. 
3.1 Programa 
A continuación presentamos una muestra de un  programa, que podrá servir de 
ejemplo para la finalización del nivel técnico, las obras muestran las dificultades y 
logros de aprendizaje que debe adquirir un estudiante en dicho nivel. 
Obviamente este programa tipo, se elaborará de acuerdo a las necesidades y 
particularidades del estudiante. 
! Himno de la Ciudad. 
! Invención a tres voces en mi mayor, J. S. Bach. 
! Sonatina op.36 No. 6 en re mayor, de Muzzio Clementi. 
! Preludio I, Robert Muczynski, op. 6. 
! Myosotis (Pasillo), en re menor, Sixto María Durán Cárdenas. 
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3.1.1 Himno a Cuenca. 
Esta obra esta dedicada a nuestra ciudad donde, se refleja toda la elegancia e hidalguía  
que mediante la unidad  de la letra y música, compuesta por Luis Pauta Rodríguez y 
letra de Luis Cordero,  expone su condición de ciudad reina del Ecuador.  
La presente obra es una reducción para piano de la original, cuyo sentir ritmático está 
presente durante el transcurso de la obra, proporcionándole el carácter de himno y 
toda su sobriedad poética y musical. 
 
Proponemos desde los inicios del trabajo que esta sea cantada con la voz, para 
interiorizar los diseños rítmicos y dada  su condición de adaptación  para piano 
utilizar la digitación más apropiada y así garantizar  la fluidez del discurso musical.  
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• Se presenta en la Tónica. Compases del 1-20, con inicio anacrúsico. 
 
• Con la presentación del texto, desde la anacruza del compás 20 al compás 48. 
 
• Presentada en sol mayor, desde la anacruza del compas 48 -80. 
 
 
• Retorna a la sección A (tónica) para su conclusión en el compas número 48 
 
Figure	  20	  Fragmento	  de	  la	  parte	  A. 
Figure	  21	  Fragmento	  de	  la	  parte	  B. 
Figure	  22	  Final	  y	  retorno	  a	  A'. 
!"#$%&'#()(*(%*+,%"-)* * * *
.%&-%(%'*+&%'/0*10"234%2*
 
3.1.2 Invención a dos voces en mi mayor de Juan Sebastian Bach. 
Estructura: 
Esta obra fue concebida por Bach con un perfil pedagógico, y es una de las que 
completan el ciclo de quince, donde presenta  sus características compositivas y 
especificidades de la escritura y carácter del compositor alemán; en toda la obra 
podemos encontrar elementos propios de la polifonía, en este caso el en contracanto 
se visibiliza la sincopa, melodía adornada, movimiento cromático, etc. 
 
La estructura esta concebida por dos partes muy bien definidas por la doble barra, 
(único caso en este ciclo), las cuales se mueven en las relaciones armónicas de tónica 




A Exposición: del compás 1-20, presentando el tema o canto (según el término a 
emplear), en la segunda voz y el contra-canto o contra-tema en la primera voz desde 
el compas 1-4,los cuales los describe en movimiento contrario, que vienen al 
encuentro. 
  
El movimiento del tema es ascendente y están definidos sus dos diseños melódicos-
rítmicos mediante seis corcheas (compases 1y 2), y el segundo (en los compases 3 y 
4) con corcheas y semicorcheas . Considero indispensable identificar estos materiales 
temáticos pues ellos servirán para la elaboración de los puentes y fundamentalmente 
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Inicia con el tema en la segunda voz del compas 1-4, dando paso a la primera voz  del 
compás 5-8, siendo desde el compás 9-20 un interludio o puente empleando el 
material melódico del contra-sujeto, la alternancia de sus dos diseños pronuncia el 
movimiento del “encuentro entre las voces” (compases del 9-15); y para finalizar del 





La parte B o Desarrollo: desde el compas 21 al 42 y se presenta en la tonalidad de Si 
mayor (dominante) dando paso a la sección A’. 
68
!"#$%&'#()(*(%*+,%"-)* * * *
.%&-%(%'*+&%'/0*10"234%2*
 
La sección B Desarrollo , desde compas 21 al 42, inicia  el tema en la primera voz con 
el mismo carácter expuesto en la sección A, y a partir del compás 29 comienza un 
devenir transitorio armónico, donde el elemento fundamental esta presente en la 
primera voz,  y es precisamente el diseño de fusas empleados en el segundo motivo 
del contra-canto;  en el compás 42 realiza una cadencia para llegar al compás 43 y 
abordar la tónica 
<37,84'AM'P(8+4'5'C4'-('$0?4013Q0E'&C313Q0'B.21^ 
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A’ ó Re exposición:  (tónica-mi mayor) desde el compas 43 al 62. 
El tema tiene una notoria influencia vocal presentando en su simplicidad un delicado 
contorno melódico, y está enriquecido por la interacción con el contra sujeto, el cual 
está elaborado en ritmo sincopado en movimiento cromático descendente  que le 
ofrece protagonismo  (compases 1-3 ), y el segundo diseño que inicia en la anacruza 
del compas 3-5 con una elaboración melódica adornada en figuraciones cortas. 
 
Recordemos que al estar conduciendo “voces” siempre debemos abordar  nuestro 
trabajo en estos términos, y casualmente cada mano ejecuta una voz,  por lo que en el 
devenir del estudio de la obra estamos educando nuestro sentido polifónico (vocal), 
esto en la conducción lineal,  y al sincronizar disponemos del criterio armónico. 
 
Dadas las características contrastantes entre  canto y contra-canto, el primero muy 
melódico, tranquilo y severo, parecido al dramatismo del segundo en sus inicios para 
tornarse alegre mediante las figuraciones de fusas;  resultando este un adorno escrito, 
dado los contrastes entre ellas se produce la unidad y equilibrio entre las mismas. 
 
Esta A’, se presenta en tónica, mostrando  el tema en la primera voz hasta el compás 
46, y continua con la reafirmación de la tonalidad del 47 -50. A partir del compás 51 
se produce un desplazamiento de las voces en sentido amplio e inverso empleando el 
mismo material melódico-rítmico que en los compases de puente de la sección A, 
hasta el compás 60; ya que realiza una verdadera cadencia a tónica, mi mayor,  
pudiendo considerarse los últimos tres compases como una pequeña coda por la 
reiteración tonal.  
 
Este breve estado armónico, de igual forma esta presente en la sección A en los 
compases 18-20, es una propuesta y mirada de análisis que puede tomarse en cuenta, 
la misma que estará  en dependencia del nivel y consideración individual. 
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Conclusiones del análisis: 
De acuerdo con mi criterio analítico, también considero que pueden existir “otras 
miradas”, dado que conociendo y estudiando las formas musicales podemos asimilar 
otras propuestas las que deben estar basadas en concretos conceptos musicales-
formales, los cuales nos conlleven a una reflexión, por lo que no encontramos 
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Propuesta metodológica: 
a) Resaltar con color rojo la primera voz  en toda la partitura, con otro color de 
preferencia la segunda voy y de igual manera las presentaciones de los temas en las 
dos voces. Propongo la utilización de este recurso dado el principio de la Psicología 
de la Sinestesia. 
b) Estudiar solamente la presentación del tema en el orden que hacen su aparición en las 
voces, de manera que hagamos y sintamos su propia  vida y conducción melódico-
vocal, en particular la acción de las articulaciones que provocan el carácter y sentido 
del mismo. 
c) De igual manera proponemos el estudio de los elementos que componen el contra 
sujeto, también de acuerdo al orden de presentación entre las voces, haciendo énfasis 
en su pronunciación sincopada y el sentido de tensión que provoca el movimiento 
cromático, esto se produce de forma horizontal y permitirá escuchar las diferentes 
tensiones interválicas entre las voces al ser ejecutadas simultáneamente. 
d) Para escuchar y disfrutar todos los movimientos y procesos interválicos que se 
provocan por las sincopas, podemos “romper” el efecto rítmico, repitiendo ese sonido 
para percibirlo mas detalladamente; produciéndose un movimiento paralelo vocal-
melódico que podemos considerar como un duetto. 
e) Definir desde el inicio del estudio de la obra,  el instrumento de teclado de la época 
para el que concibió Bach que fuese interpretado, en este caso para clavicordio, dadas 
las peculiaridades del tema, cuyo carácter sostiene una condición de legato, y todo su 
contorno cantabile, mientras encontramos en el contrasujeto en su primer diseño 
similar característica . 
f) Producto de la influencia vocal e instrumental de la época, consideramos que en las 
figuraciones de corcheas de los interludios, así como de la sección B Desarrollo, 
deben ser en toque non legatto, condición sonora que imita a la voz de  un cello, en la 
segunda voz. Esta diversidad de toques entre las voces nos permite que se produzca la 
diferencia e individualidad entre las mismas y podamos apreciar  así  su unidad  
contrapuntística. 
g) Un método muy factible para el estudio de la obra polifónica en general, es tocar una 
voz y cantar  con la voz la otra, esto puede ser indistintamente el orden, recurso que 
nos permitirá interiorizar la vida de cada una de ellas. 
h) También el profesor debe ejecutar una voz y el estudiante la otra y viceversa, medio 
que nos permitirá la presencia auténtica del tema en su presentación. 
i) Es recomendable la utilización del pedal como recurso, siempre que se perciba y 
escuche claramente la textura polifónica.  
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3.1.3. Sonatina op.36 No: 6 en re mayor, Muzzio Clementi. 
Primer movimiento. 
Como proponemos en las recomendaciones metodológicas en el capítulo anterior, 
consideramos necesario que el estudiante, al finalizar este nivel haya obtenido los 
suficientes criterios formales y estilísticos los cuales le favorecerán en la comprensión 
y equilibrio en la interpretación, por ser esta considerada una forma grande,  la cual 
caracteriza la forma instrumental del estilo Clásico, Allegro de Sonata. 
 
Para ello, es indispensable identificar la forma y sus partes, así como las relatividades 
armónicas que se presentan y todos los materiales musicales empleados; elementos 
que nos facilitarán en la optimización del estudio y balance entre las mismas. 
 
En el caso específico de esta obra y su compositor, reviste una importancia muy 
especial dados su propósitos pedagógicos, cuyas obras, en las Sonatinas, aportan los 
objetivos propuestos en este nivel de formación académico-musical. Es por esta razón 
que debemos exponer en la clase todos los criterios estilísticos y detalles de la 
escritura relacionados con las articulaciones y fraseo, así como digitación y 
pedalización.  
 
Esta Sonatina tiene sus tres partes muy bien definidas, dados  los criterios 




A Exposición: Para identificar las dos ideas temáticas o temas que conforman la 
Exposición, tomamos la primera en la tónica del compás 1-8,  presentando su carácter 
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su contorno expresivo,  la misma que posee la “pregunta y respuesta”,  “antecedente y 
consecuente” con dos diseños rítmicos contrastantes entre si, lo que permitirá la 
unidad en la misma ,están presentes del compás 1-4  y del 5-8. 
*
<37,84'AR'P(8+4':'=48('3C4('+4FS+31('J'),40+4E'&C313Q0'#.?48@ 
A continuación de la anacruza del compas 8, se presenta un puente entre los compases 
9-22,  con escalísticas, (es un novedoso recurso técnico propio del estilo, alcanzando 
el registro agudo del instrumento, esto dado por el desarrollo constructivo del mismo), 
con propósitos tonales  estables de la tonalidad, mas a partir del compás 19 comienza 
la presentación de la cadencia a la dominante, la mayor, esto en el compás numero 22. 
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En la anacruza de este compás inicia la segunda idea temática en la dominante, que ya 
presentando el cambio tonal y su nuevo carácter, ahora mas femenino, dócil y amable, 
alcanza el equilibrio emocional en la estructura. 
 
Es de considerar la equidad en la elaboración de las ideas temáticas o temas mediante 
la simetría, conformadas entonces en ocho compases, principio preestablecido en este 
estilo, mientras en los puentes no es requerimiento preciso de composición.  Puede, 
como en este caso no completar o sobrepasar un periodo musical de 16 compases. 
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Esta segunda idea temática inicia en la anacruza del compás 22 y finaliza en el 
compás número 30;  continua realizando una sección conclusiva a modo de puente en 




B Desarrollo: emplea el motivo de cuatro semicorcheas que sirvieron de material 
anacrúsico, cuyo “gesto “ empleará como recurso melódico en esta sección (para un 
total de 8 compases, entre compás (39-46). 
 
A continuación   una secuencia de corcheas en articulaciones de legatos de dos 
sonidos con factura de terceras dobles en cuatro compases (48-51), tomando como 
76
!"#$%&'#()(*(%*+,%"-)* * * *
.%&-%(%'*+&%'/0*10"234%2*
inicio el compás anterior (47) y para finalizar un descenso armónico mediante sextas, 
terceras y quintas quebradas para realizar la cadencia a la tónica y presentar la Re 







!"#$%&'#()(*(%*+,%"-)* * * *
.%&-%(%'*+&%'/0*10"234%2*
A’ Re exposición: Esta parte se caracteriza por la presencia de ambas ideas temáticas 
en la tonalidad de la tónica (Re mayor), con el justo propósito de establecer el 
equilibrio dada la inestabilidad armónica que presenta el desarrollo, ambas con 
idénticas condiciones expresivas y en su totalidad con similares propuestas técnicas y 
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Figure	  33	  Puente,	  Edición	  Dover.	  	  
 
Figure	  34	  Segunda	  idea	  temática	  en	  tónica,	  Edición	  Dover. 





a) Una vez  identificada la forma, nos permitirá realizar un estudio sistemático y 
consciente para dominar la longitud de la misma,  por lo que proponemos estudiar las 
partes análoga, ya que al presentar similares características en cuanto a articulaciones, 
entonación  de las frases musicales, complejidades de las escalísticas, etc., nos 
favorece en la ejecución orgánica de la forma. 
Es por esto que recomendamos el “estudio” de la primera idea temática en A y A’, 
segunda idea temática entre estas partes, así como los pasajes de puente . 
b) Extraer las complejidades técnicas de las mismas, identificar sus tonalidades en caso 
de las escalas, para establecer la digitación, y de ellas realizar un estudio 
pormenorizado y detallado realizando ejercicios que nos garanticen la claridad en la 
ejecución. 
c) Tomar los primeros compases de la obra,  detenernos y transitar a otros lugares como: 
el inicio del desarrollo, el la segunda idea temática, en los puentes, etc., para 
mantener el tempo  de la interpretación, ya que dada la diferenciación melódico-
rítmico entre los temas, debemos ante todo mantener el “pulso”, como principio 
estilístico interpretativo. 
d) En cuanto a las articulaciones pretendemos  transmitir el lenguaje musical con toda la 
claridad de acuerdo al texto, hasta su mas mínimo detalle, persiguiendo esto en los 
diferentes “ataques o toccos”, los cuales se distinguen por varios signos de notación 
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para diferenciar las articulación deseadas. Ellas pueden ser, staccato, non legato y 
líneas de ligaduras, siendo la conjunción de todas ellas la unidad de la frase musical, 
es decir “fraseo”. 
Sepamos que una  peculiaridad  de la elaboración de la melodía en el estilo Clásico es 
precisamente la  diversidad de articulaciones  ,además la presencia de silencios y todo 
esto conforma la unidad y armonía  del discurso melódico. 
e) En cuanto al “fraseo”, específicamente, lo definimos como la emisión mas depurada y 
artística de las cadencias, semi-frases y motivos; lo cual permite la enmarcación mas 
cercana a la integridad de la estructura armónica y melódica de la misma, siendo esta 
percepción la expresión de mayor refinamiento en la interpretación. 
f) Al estar en presencia de una textura homofónico-armónica, o melodía con 
acompañamiento, debemos también identificar las facturas que se emplean para la 
elaboración del acompañamiento, y siendo  peculiar encontrar en el estilo Clásico, el 
bien conocido “Bajo de Alberti”,  que  en esta obra encontramos en los primeros 
compases y a lo largo de la misma. Debemos extraerlo pudiendo estudiar “teniendo” 
(tenido  o sosteniendo) el sonido del bajo y tocar los otros tres sonidos en staccato, 
esto con el fin de apoyar el bajo y restarle peso a los mismos . 
g) También es recomendable estudiar todos estos compases en “bloques “, (acordes) ya 
que podemos así garantizar la continuidad y secuencia armónica y  adoptamos las 
posiciones mediante las digitaciones . 
h) En el caso de las octavas quebradas presentadas en la mano izquierda en varias 
secciones de la obra podemos estudiar también en “bloques “, recurso que nos 
permitirá alcanzar la “distancia” entre ellos , además de definir el concepto armónico. 
i) En el caso del acompañamiento que realiza la mano izquierda en la segunda idea 
temática, es peculiar también que encontramos “cantos escondidos”, esto de forma 
lineal por lo que conduciremos con elegancia y “melodismo”.   
De forma vertical, es decir, con la existencia de la melodía en la mano derecha, se 
produce un duetto, resultando muy bello dado su carácter cantabile y femenino. 
j) Resulta muy interesante que podemos encontrar las funciones de la  melodía y el 
acompañamiento, en diferente orden, es decir entre las manos, por lo que los recursos 
y métodos para emplear son similares para alcanzar idénticos resultados . 
k) Proponemos hacer uso de la pedalización de acuerdo a los resultados sonoros, así 
como la ejecución del tempo sin sacrificar la claridad del discurso musical. 
l) Recomendamos la consulta de varias ediciones y la utilización de las mas acertadas  
con el  estilo, así como realizar audiciones para favorecer tanto al profesor como al 
estudiante  de manera que se alimente musical y estilísticamente . 
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Segundo Movimiento: Rondó. 
Considerando que esta forma musical tiene sus orígenes en un “baile de salón”, 
representa y resalta, por tanto la “alzada ”en la anacruza y su indescriptible carácter 
danzario. 
 
Este segundo movimiento y final de la  sonatina persigue el objetivo de identificar al 
estudiante con este ritmo y forma tan característica por  su alegría intrínseca, 
manifestando de igual manera su forma, que partiendo de lo establecido  formalmente 
en el estilo clásico, tiene sus partes mas limitadas, al perseguir un propósito 
pedagógico. 
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En este caso presenta una breve variante de ellas y reitero que es dado por los 
principios pedagógicos , de manera que los estudiantes se aproximen a la forma ,pues 
los ya estructurados y concebidos tienes mayor  longitud. 
 
Ritornello, en la tonalidad de la tónica, re mayor,  con inicio anacrúsico desde los 










Couple: anacruza del 24 -37, en la tonalidad de la dominante, la mayor,  presentando 
un breve puente para inicio del compás 37 en la séptima dominante (Mi mayor). 
 
Couple, en el compás 39 en la tonalidad de la mayor al compás 46, y a partir de este 
hasta el compás 62 ,realiza una reiteración armónica a modo de coda,  haciendo una 
alusión en la mano izquierda del inicio del tema A con trino en la mano derecha. 
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a) Una vez identificada la forma en recomendable estudiar las partes análogas  para 
optimizar el tiempo y resolver las dificultades técnico-pianísticas y musicales. 
(ritornellos) 
b) Posteriormente pasar a estudiar las partes diferentes (Couples), las cuales poseen 
diferentes características y relatividades armónicas. 
c) En cuanto al trabajo detallado de articulaciones y fraseo, recomendamos las mismas 
especificidades, dadas las características estilísticas. 
d) En cuanto a la solución de las complejidades de la textura homofónico-armónicas 
poseen similitudes, mas en este caso podemos al tener breves acordes en la mano 
izquierda hacerla disueltas y así escuchar y disfrutar del contenido armónico. 
e) En cuanto a la pedalización, se debe hacer uso de este recurso con todo el cuidado 
que la textura exige: limpieza y claridad. 
f) Recomendamos la búsqueda de las mejores ediciones de la obra en su totalidad para 
un acercamiento al estilo, así como realizar audiciones para favorecer en el 
crecimiento y madurez interpretativa. 
 
3.1.4 Preludio op.6  No.1  Robert Muczynski. 
La recomendación  del estudio de esta obra en este nivel de  formación, responde a las 
necesidades de comenzar a introducir a nuestros estudiantes en nuevas propuestas 
sonoras de los compositores, que de una forma sutil sugieren novedosos tratamientos 
instrumentales y por ende una nueva disposición auditiva .  
 
Recomendamos acercarnos a la obra de los compositores tanto de nuestro continente 
como a los europeos, que exponen a través de su “mundo sonoro” distintas maneras 
de “crear ”a las ya concebidas en las obras de los compositores que han conformado 
la formación tonal durante  los años de su formación académica . 
 
Esta obra específicamente, forma parte de un ciclo de Seis Preludios, con sugerencias 
sonoras muy acertadas, que sin estar consideradas como “atonales” utiliza recursos 
armónicos, como en esta caso, en la elaboración  de acordes con la presencia de la 
séptima (sensible de la tonalidad),  para provocar cierta disonancia, mientras podemos 
identificar en sus partes un centro tonal. 
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Basándonos en un análisis y estudio tonal, encontramos la utilización además de los 
12 sonidos, en los primeros 6 compases,  mas esto no significa que estemos en 
presencia de una serie dodecafónica. 
 
Tomando en consideración que esta presencia es una  necesidad compositiva en  la 
introducción de este recurso como sistema, también los acordes ya mencionados, la 
utilización de los registros extremos del diapasón del piano, y la diversidad de toques 
enriquecen el discurso musical en toda la obra. 
 
Podemos concebirla en tres partes muy bien definidas en cuanto a las relaciones 
tonales, recursos melódicos y sus respectivos efectos tímbricos , ellas son: 
*
<37,84'KA'&2+8,1+,8('C4-'P84-,C3.@'*
Parte A: cuyo material temático en la mano derecha posee gran sencillez con  
carácter juguetón y alegre, mientras la mano izquierda emplea  los acordes con la 
presencia de la séptima, provocando un “toque de distinción” y podemos definir la 
tonalidad de Re Mayor (esto en los primeros 6 compases), y a continuación re bemol 
mayor, con idénticos recursos armónicos , hasta el compás número 9. 
 
A continuación nos hace referencia, como a un breve estado climático para concluir 
en el compás  número 18, siendo una forma de composición estructural que podemos 
someter a un análisis preconcebido, consideramos que el total de 18 compases logra la 
propuesta del compositor, saliendo así de los cánones de elaboración simétrica de las 
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Desde la óptica tímbrica, es muy interesante, ya que al tratar esta  primera parte en los 
registros medio y agudo del instrumento, logra un asentamiento climático mediante 
una sonido “tenido” en ambas manos y voces intermedias; con un lindo  y elocuente 
juego rítmico y  justo en el compás 18, encontramos silencio de corchea y negra, que 
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Parte B: podremos considerarla como un desarrollo, pues utiliza el material 
melódico-rítmico de los compases 1 y 8, de manera muy creativa los combina 
pasándolos por varias tonalidades como:  Re Mayor, Mib Mayor, (igual que la sección 
A), con las idénticas intenciones del uso de los registros sonoros, para llegar al clímax 
en el compás 31; que ingeniosamente mantiene “tenido” cambiando de mano y para 
permitir que la mano izquierda se traslade al registro grave –elmento utilizado por 
primera vez- con el primer motivo rítmico de la obra de la mano izquierda (31-36), 
produciendo un repentino uso del timbre oscuro del piano y con carácter “misterioso”, 
luego conjugando cuatro sonidos en blancas con emisión profunda para transmitir 
“calma” (37-40). 
La presencia de los compases 41-48, con su carácter reiterativo melódico y rítmico, 
cumplen  la función de puente (mib Mayor)  con la sexta aumentada (do sostenido) , 
para llegar a la sección A’. 
<37,84'KK'P(8+4'5E'&C313.042'`8+4;+@ 
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Parte A’: identificada con los dos primeros compases de A y el diseño de cuatro 
semicorcheas empleadas en la sección B. Entre los compases 48-55, llegando al 
compase 56 con una largo trino en la mano derecha durante ocho compases hasta el 
63; mientras la mano izquierda se desplaza desde un gran grave en el sonido re, y 
mediante el ascenso de una secuencia de seis sonidos, llega al registro agudo, es decir 
al encuentro con la mano derecha. Acorde que se propone invertir el orden de las 
manos, por ser mas cómoda su ejecución, nuevamente la existencia de los silencios de 
corchea y negra, producen una ruptura  con un final bien “incisivo” en el registro 
grave en forte, crescendo y sforzando.  
<37,84'KM'P(8+4':]E'&C313Q0'`8+4;+@ 
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Como conclusión analítica podemos considerar el uso  sistemático del “gesto”, el cual 
es el conductor de toda la obra, que emplea en la mano izquierda (corchea, silencio 
corchea y dos corcheas), además presenta un acento en la primera corchea (tiempo 
fuerte del compás) que le provoca un carácter bien marcado, tomando en 




Encontramos un genial uso y proyección musical que le proporciona grandeza a la 
obra. 
 
Es por lo anteriormente estudiado y analizado, que podemos realizar con nuestros 
estudiantes un acercamiento a las posibilidades compositivas contemporáneas, y al ser 
identificadas reconoceremos las necesidades del uso de los mínimos recursos y con el 
enriquecimiento de las diversidades de articulaciones, la explotación de los registros y 
pedalización, lograremos una mejor identificación con la obra y el compositor. 
 
Propuesta Metodológica. 
a) Es muy beneficioso la lectura “precisa” del texto, identificar desde el inicio 
del estudio la riqueza expuesta en el mismo, esta, dada por las diversas 
articulaciones y acentos. 
b) Realizar desde el principio todas las expectativas y proyecciones de la 
dinámica, elemento expresivo que enriquece la ejecución. 
c) Utilizar la digitación mas cómoda y lógica que permitan el fluir del discurso 
musical en su totalidad. 
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d) Es recomendable conocer los demás preludios que conforman este ciclo para 
adentrarnos de una forma mas profunda y certera en  la propuesta pianística y 
estética del compositor. 
 
e) La utilización del pedal como recurso sonoro del instrumento debe estar en 
correspondencia con la claridad de  la obra en su totalidad. 
 
3.1.5 Myosotis, (Pasillo) Sixto María Duran Cárdenas. 
 
Es recomendable  incorporar a nuestro repertorio este tipo de pasillo, ya que su 
estudio  enriquece nuestra mirada de la música  nacional, e incorporar también obras 
de compositores latinoamericanos, por lo que sugerimos permanecer en la constante 
búsqueda e investigación del amplio repertorio pianístico. 
 










































La parte A, se presenta en re menor, tónica, con una línea melódica muy dulce y 
cantabile, característica de este género musical , que abarca los compases  1-16 (un 
periodo musical), con signo de repetición. 
 
La parte B, es presentada en el modo mayor, re mayor, cambiando así el color del 
sentido melódico con idénticas características emotivas , desde los compases 17 al 32 
(un periodo musical), también con signo de repetición y al retornar del compase 25, 
vamos al compás numero 33 y se repite. 
<37,84'KR'P(8+4':'4'30313.'C4'5@ 
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Y la A’, retorna a la sección primera (1-16) 
Propuesta Metodológica. 
 
a) Realizar la lectura del texto con todas las indicaciones respectivas de valores, sonidos 
y articulaciones. 
b) Emplear desde el inicio una digitación cómoda y lógica que permita la fluidez del 
discurso musical. 
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Indagar en las posibilidades de otras instrumentaciones de la obra original para 
enriquecer el ámbito sonoro del estudiante, medio que favorecerá a la interpretación. 
c) Escuchar otros ejemplos de este género vocal e instrumental para identificarse con su 
naturaleza e idiosincrasia. 
d) Hacer uso de la pedalización de acuerdo a las necesidades de la claridad del discurso 
musical . 
Consideraciones Generales. 
Al concluir esta etapa en la formación académica-musical de los instrumentistas en 
general, haremos énfasis en el transcurso de sus estudios, en proporcionarles los 
conocimientos mas acertados y la vinculación entre todos ellos, que proviene de las 
diferentes asignaturas de su pensum de estudios para ponerlos en función de una  
madurez musical con criterios científicos del conocimiento. 
 
Por esta razón se pone de manifiesto en su interpretación musical, logrando el 
desarrollo de las destrezas y habilidades técnico-musicales,  así como,  el desarrollo 
















































1. Propuesta metodológica para la enseñanza del piano en el nivel Tecnológico. 
Al culminar  el nivel técnico, el estudiante ha demostrado mediante las obras  
interpretadas en su recital de grado, sus capacidades desarrolladas en este nivel y sus 
potencialidades  para continuar al nivel tecnológico, donde los requerimientos 
técnicos-pianísticos y musicales  poseen un mayor grado de complejidad; plasmando 
la sustentación de criterios estilísticos y mediante el estudio de obras que 
corresponden  al mismo, las cuales estarán en concordancia  con  sus características 
personales y universo musical. 
 
1.1 Programa modelo del Nivel Tecnológico de Piano. 
1. Himno del Ecuador. 
2. Obra polifónica. 
3. Forma grande completa. 
4. Obra libre del estilo preferente. 
5. Obra latinoamericana. 
1. 2 Continuidad del desarrollo de la técnica pianística. 
Con los mismos propósitos de la ejercitación de la técnica como “el medio para  
alcanzar la música”, mas no como una propuesta con su sentido estrecho, proponemos 
dar continuidad a los objetivos planteados en el nivel anterior,  e incorporar nuevos 
procesos técnicos que aportarán un mayor desarrollo pianístico y mejor 
desenvolvimiento de la interpretación musical. 
 
1.2.1 El trabajo de las escalas. 
- Recomendamos el estudio de todas las escalas en teclas blancas  y negras en los 
modos mayores y sus respectivas escalas relativas menores, reflejando en su 
despliegue instrumental el dominio de la digitación, cuyo resultado está 
fundamentado y alcanzado mediante el análisis realizado para sostener sus 
conocimientos y reflejo técnico-pianístico  mediante el razonamiento. 
De esta forma consideramos, que no es  necesario el uso de métodos que 
proporcionan las digitaciones de las 24 tonalidades (12 mayores y 12 menores), dado 
que la disposición del teclado de nuestro instrumento y la de nuestros dedos, nos 
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indicarán sencillamente la digitación a utilizar, alcanzando así resultados de una 
“digitación culta y profesional” . 
- Es necesario por supuesto explicar para conocer desde el nivel inicial la digitación a 
utilizar en la escala de Do Mayor ,considerada la escala “tipo”,  y partiendo del 
reflejo de la digitación de la misma podremos abarcar las tonalidades mediante las 
posiciones mas factibles de forma progresiva, en el orden de la armadura de clave. 
Llegaremos a la conclusión de que todas las tonalidades  en teclas blancas -en  los 
modos mayor y menor-, en la mano derecha se hace uso del pase del pulgar después 
del tercer dedo, excepto en la escala de Fa Mayor dado el SIb en su armadura de 
clave . 
- De igual manera en la mano izquierda tenemos una digitación factible y precisa 
donde pasamos sobre el pulgar el tercer dedo para culminar la octava, excepto en las 
tonalidades de Si Mayor y menor por la disposición de las sonidos en teclas negras 
las cuales pertenecen a la armadura de clave. 
- Los  reflejos adquiridos mediante la práctica, el análisis y razonamiento, nos 
proporciona una ejecución orgánica; lo cual formará parte del estudiante,  desde el 
punto de vista “mecánico”  el mismo que permanecerá imperecederamente . 
- Recomendamos además del estudio de las escalas a la octava, a los intervalos de 
tercera, sexta y décima utilizando en cada mano la digitación correspondiente. 
Continuar con la combinación de toques entre las manos y de forma paralela las 
variantes propuestas en el nivel anterior en las conjugaciones de diversas 
articulaciones . 
- Sistematizar la práctica de las escalas cromáticas en movimientos combinados, es 
decir: paralelo y contrario en tres y cuatro octavas. 
- Incorporar la práctica de los acordes disueltos y armónicos de las tonalidades 
estudiadas, lo acordes  de séptima dominante y disminuida, en cuatro y cinco sonidos, 
con el objetivo de continuar la elasticidad entre los dedos dadas las distancias entre 
los sonidos en los mismos . 
- Abordar los acordes quebrados en sus dos variantes posibles. 
- A partir de la posición fundamental y sus inversiones . 
- A partir del sonido anterior (en ambos casos poner los ejemplos). 
- Incorporar el estudio de las “once arpegios” (estos son a partir del sonido do se 
construyen tres acordes mayores, tres menores, cuatro de séptima dominante y uno de 
séptima disminuida), los que podrán ser estudiados de forma arpegiada, en acordes 
armónicos ,disueltos y quebrados en sus dos variantes. 
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- Recomendamos también introducir las terceras, sextas y octavas dobles, las cuales 
deben ser practicadas de forma disuelta y armónica, con las dos propuestas de 
digitación posibles, basadas en las siguientes secuencias digitales. 
- En el caso de las terceras  (1-3,2-4,3-5,1-2,1-3,2-4,3-5,1-3), para ascender y 
descender en la mano derecha, mientras en la mano izquierda la correspondiente a 





- La segunda secuencia es, (1-2,1-3,2-4,35,1-3,2-4,3-5,1-2) en la mano derecha para 
ascender y descender, y la correspondiente secuencia en la mano izquierda con el 
mismo fin del anterior. 
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- En el caso de las sextas dobles (la tercera invertida) tenemos   propuestas de 
digitación. 
• Siempre el dedo pulgar en el sonido inferior y en el sonido superior la secuencia 
siguiente de los dedos (4,5,3,4,5,4,5,4) en la mano derecha para ascender y 
descender, mientras la mano izquierda debe cumplir con  similar posición. 
• En este caso utilizando el segundo dedo en la siguiente secuencia: (1-4,2-5,1-3,1-
4,2-5,1-4,2-5,1-4), en la mano derecha para ascender y descender, en la mano 
izquierda se cumplirá de igual modo de acuerdo a la disposición de los dedos . 
• Es recomendable conocer las variantes para que sea puesta en práctica la más 




1.2.2 Los estudios. 
Al referirnos a los estudios en este nivel, recomendamos que deben estar en 
concordancia con los objetivos propuestos y elegir los mas acertados  dadas las 
necesidades del estudiante ya que los educandos  no presentan las condiciones y 
requerimientos similares.  
 
En este nivel puede ser sugerido dentro del repertorio los estudios de Czerny Op. 740, 
Cramer, Moskowski,  Debussy, Grazina  Bacewichz, Chopin, Liszt, etc., siempre 
tomando en cuenta las necesidades técnicas a desarrollar y las particularidades 
pianísticas del estudiante; por lo que recomendamos que no se salten las etapas del 
desarrollo, pues podemos provocar daños irreversibles. 
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De forma similar proponemos extraer las complejidades, identificándolas y sugerir 
métodos de estudios muy específicos, que permitan la solución de las mismas  y el 
desarrollo de la velocidad, -sin sacrificar la claridad-, teniendo como referencia 
primordial el alto contenido estético y musical que en ellos se presenta. 
 
Como en el nivel anterior proponemos la importancia de los ejercicios ya existentes,  
y los que proporcionamos de forma “creadora”, en la clase, los cuales deben ser 
resueltos en el aula  para que lleven a su estudio individual la orientación precisa. 
 
En cuanto a las recomendaciones de la digitación, los principios del trabajo en la 
búsqueda de la velocidad, sobre la flexibilidad, consideramos que este nivel se 
mantendrá los mismos preceptos propuestos; el cambio estará basado en el nivel de 
complejidad de las obras y las necesidades individuales. 
 
1.3 Las obras polifónicas. 
La continuidad de este trabajo consiste en la conservación del orden propuesto en esta 
investigación en el nivel técnico, lo cual facilitará el abordaje de obras de mayor 
envergadura de la textura polifónica y asumir el trabajo de la misma con mayor 
control auditivo y vocal. 
 
En este nivel debemos continuar con el trabajo de las invenciones a tres voces (esto 
para aseverar la condición de la textura), ya que siendo quince en total recomendamos 
por lo menos estudiar ocho, lo que nos permitirá  iniciar el trabajo de los Preludios y 
Fugas del Clave Bien Temperado de J.S. Bach. 
 
Debido a la estructura de estas cuarenta y ocho obras magistrales, consideramos que 
siendo la Fuga la forma instrumental que caracteriza el estilo Barroco necesitamos 
realizar un trabajo minucioso de las voces, empleando los sistemas anteriores del uso 
de los colores para identificarlas , además de señalar y describir el Tema con otro 
color cada vez que aparece (en todas las voces). 
 
También sugerimos trabajar los Preludios y Fugas de Schostakovich, Mendelsshon, 
etc., siempre que hayamos cumplido con una identificación de la forma y sus 
particularidades imitativas y contrapuntísticas 
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Recomendamos de igual manera indagar en el repertorio para teclado del estilo 
Barroco en las otras escuelas europeas que encontramos obras de gran envergadura  
que nos reportan otra visión y proyección del estilo , como es el caso de las Escuelas 
en Francia ,Inglaterra ,Italia , España ,etc. 
 
1.3.1 Propuesta metodológica en las obras polifónicas. 
En estas obras polifónicas encontramos  la característica  de ser considerada una como 
un “forma dual”, donde ambas están consideradas para ser interpretadas 
indisolublemente, teniendo en cuenta que el Preludio le antecede a la Fuga  a modo 
introductorio, y el mismo posee un carácter contrastante con la  Fuga.  
 
Es por ello que debemos identificar para que instrumentos de teclado de la época 
fueron concebidos,  para emplear el “tocco” mas adecuado y de esta manera 
realizamos un acercamiento a la época generando una interpretación  apropiada  al 
estilo Barroco. 
 
Tomemos en cuenta que ambas partes tienen  vida propia  interpretativa, mientas que 
están creadas para ser interpretadas con el mismo sentido del pulso entre ellas  lo cual 
le brinda la unidad, elemento  muy necesario para la interpretación. 
 
Continuando con la obra de Bach , nos enfrentaremos a las similares características en 
la construcción de la melodía  las cuales le  dan su autenticidad  compositiva y nos 
conllevan por un universo muy exquisito en su manera de “decir las frases 
musicales”,  ellas son las que nombramos ya en el nivel anterior, y que tendremos 
presente al momento de expresar su  discurso musical.  
 
Recomendaciones: 
- Utilizar colores para identificar las voces y el tema para resaltar las 
imitaciones  entre ellas. 
- Es recomendable trabajar por voces separadas y en combinaciones entre las 
mismas. 
- Reconocer las particularidades en la construcción de la melodía ,  haciendo 
énfasis en la determinación de las articulaciones, pues sabemos que estas no 
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fueron recomendadas ni sugeridas por el compositor, así como la digitación, la 
dinámica, tempo, etc., cuyos elementos están dados por la influencia vocal e 
instrumental de la época. Debemos remitirnos a las mejores ediciones, y 
siempre tomar en consideración nuestros criterios, preceptos y experiencia del 
estilo, como también  realizar con los estudiantes audiciones de los intérpretes 
mas connotados, lo cual nos facilita una mirada  y maduración de la obra . 
- Para obtener un resultado vocal adecuado entre las voces, recomendamos los 
métodos del nivel anterior, como por ejemplo en los sonidos “largos o 
tenidos” estudiar la voz que se “mueve” en toques más cortos  para restarle 
“peso”, podemos también reiterar el sonido largo para escuchar los diferentes 
intervalos que se producen mediante el movimiento de la otra voz. 
- Recomendamos que en esta fase de estudio por voces, utilizar “nuestra voz” 
con el propósito de “sentir y escuchar”  la vida propia de cada una de las 
voces, método muy factible y provechoso  también en la práctica de las 
combinaciones de las voces. 
- Consideramos muy útil identificar la forma para un mejor resultado 
interpretativo, ya permite  simplificar el estudio de la misma. 
Este es el caso tanto del Preludio como de la Fuga, ya que esta posee una 
forma ternaria y es considerada como el “germen”, del Allegro de Sonata, 
tanto por su magnitud como por las relatividades armónicas que se presenta 
entre sus partes. (A Exposición, B Desarrollo y A’-Re exposición). 
- En este aspecto formal, en la Fuga consideremos  que el tema, casi siempre 
presenta dos diseños melódicos-rítmicos contrastantes, los cuales servirán para 
ser utilizados en la sección B (desarrollo), además para ser tratados mediante 
los diversos recursos contrapuntísticos característicos del estilos como el 
Canon, presentación por aumentación, disminución, en espejo, retrogrado, 
stretto, etc. 
- Al estudiar por voces es recomendable, hacer primera voz con la mano 
derecha y la segunda voz con la mano izquierda, luego la segunda voz con la 
mano derecha y la tercera voz con la mano izquierda, posteriormente la 
primera opción con las manos que le corresponda y de igual forma la segunda, 
“siempre” escuchando la relación  sonora entre ellas.  
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- En cuanto a la pedalización, recomendamos hacer uso de este recurso, 
“escuchando” perfiladamente la conducción de las voces, y generalmente se 
puede utilizar en las cadencias que se presentan a modo de descanso tonal. 
- Además de sugerir los preludios y Fugas ,podemos afrontar el estudio de las 
Partitas , Suites Francesas e Inglesas ,que dada su forma , mediante la 
alternancia de danzas contrastantes , cuya forma  esta estructurada  por 
Allemada, Courant, Zarabanda y Giga , en los diferentes casos se alternan 
danzas características de  su  origen . 
1.3.2 Ejecución de la ornamentación. 
Tomando en consideración las recomendaciones para el nivel técnico, hacemos 
énfasis en este aspecto por tratarse de obras de mayor dificultad donde el “adorno”, 
mantiene y conserva su condición expresiva, por lo que recomiendo estudiar 
“solamente”,  a línea melódica para apropiarnos de su conducción y posteriormente 
adicionamos los adornos. Como bien significa la palabra, es “adornar”, y debe ser 
insertado en el discurso musical con toda la simplicidad y dulzura requerida. 
 
En cuanto a las recomendaciones de ejecución deben ser con el bajo a tempo, los  
trinos medidos y con resolución, es notable mencionar que a pesar de estos principios 
estilísticos, encontramos intérpretes que nos sugieren sus criterios  musicales, los que  
considero debemos escuchar  ya que siendo ellos “estudiosos del estilo”,  nos hacen 
nuevas propuestas muy acertadas y de orden personal. 
 
1.4. Las formas grandes. 
En esta forma, -obra  de significativa  importancia  en la formación académica   y de 
la enseñanza del piano-, debemos considerar las obras y compositores abordados en 
los niveles precedentes para pronunciarnos con objetivos superiores, dadas las 
complejidades de la forma, Allegro de Sonata y sabiendo identificar las nuevas 
propuestas compositivas que nos encontramos en las sonatas , temas con variaciones, 
conciertos, las cuales nos ofrecen  mayores complejidades pianísticas en general del 
estilo Clásico y las nuevas proyecciones estéticas del estilo Romántico. 
 
Consideramos de forma similar, que en el nivel precedente, tomar en cuenta “el gusto 
e identificación”, de los estudiantes con determinados compositores y proponer un 
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acercamiento a otros, con características compositivas, mediante las cuales 
manifiestan  su personalidad compositiva, con el fin de que conozcan y se involucren 
con otras propuestas estéticas de estilos. 
   
Es por todo esto, que consideramos que debemos dar continuidad a esta fase del 
desarrollo musical y pianístico, incorporando a compositores ya conocidos y nuevas 
obras que conforman un repertorio con fines pedagógicos; las cuales  encontraremos 
mediante el intercambio con nuestros colegas y las bondades de la tecnología y la 
edición musical. 
 
1.4.1  Características y principios estilísticos de la Forma Grande. 
Al referirnos a las características mas esenciales, estas están dadas por los contrastes 
en la elaboración de la forma que se pronuncian en dos zonas: siendo por una parte 
“enérgica de carácter”,  en la tonalidad de la tónica y la segunda con características 
“líricas  y cantables”, en la tonalidad de la dominante. Esta relatividad armónica 
puede presentar sus individualidades en su exposición, pudiendo ser diferente al 
proponer la primera idea  temática o tema en el  modo menor. 
 
Una vez identificada la forma, mediante un análisis y utilizando el método de “lo 
general hacia lo particular”, tomaremos en cuenta el comportamiento de la estructura 
y de los medios expresivos en la obra, por lo que encontraremos sus especificidades 
tonales, de construcción de la melodía, textura (homofónico-armónica, en su mayoría 
y con presencia de momentos de breves texturas polifónicas con el propósito de 
producir efectos  tímbricos).  
 
Allegro de Sonata. 
Ya identificadas sus tres partes esenciales, A (Exposición), B (Desarrollo), A’ (Re 
exposición ) y Coda  (generalmente) necesitamos reconocer los materiales musicales 
utilizados en cada sección y sus funciones expresivas. 
 
Tal y como proponemos en el nivel anterior y en el inicio de este acápite, 
consideremos la continuidad de las complejidades pianísticas y particularidades 
formales, dado el caso estilístico. 
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Por la importancia y equilibrio que posee la forma, proponemos que sea estudiada 
completamente, lo que impera conocer la totalidad de la misma y su concepción 
compositiva y estilística, siendo así una obra proyectada a largo plazo y también a 
consideración de los objetivos del profesor. 
 
1.4.2  Propuesta metodológica en las Formas Grandes.  
Para darle la continuidad  al estudio de esta forma en el nivel Tecnológico,  
proponemos continuar con las obras de los compositores del Clasicismo, cuyo 
repertorio es tan amplio y variado, que nos beneficiará para profundizar en este estilo 
y las peculiaridades  de los diversos compositores por todos conocidos. 
 
Iniciando  nuestro trabajo con la “correcta lectura del texto musical” y el 
reconocimiento de las partes componentes de la forma,  daremos especial énfasis en la 
emisión de los sonidos, dadas las articulaciones presentadas en la composición de las 
frases musicales, para obtener como resultado una “bella entonación”, desde los 
inicios, cuya huella quedará en nuestra mente; siendo conducida con el “gusto y 
especificidad”  del fraseo correspondiente al estilo. 
 
Además de estos aspectos, tomaremos en especial atención la interpretación, la cual 
esta sujeta a un “pulso rítmico”, muy preciso y estable, cuyo componente le 
proporciona la unidad interpretativa a la forma. 
 
Para lograr la unidad del “pulso “ en la forma, es pertinente tomar los diseños rítmicos 
mas breves, los que nos deben resultar “cómodos” y con toda la claridad en el 
discurso musical; estos pueden ser los pasajes de escalas y otras complejidades de la 
factura pianística, logrando en las frases y pasajes cantables, la unidad del “pulso”. 
 
En el caso de las Sonatas Clásicas de Mozart,  -específicamente al abordar el estudio 
de la forma- encontraremos peculiaridades en la sección de la Re exposición  desde el 
punto de vista “constructivo y formal “, elemento que favorecerá a la comprensión de 
la misma y facilitará la optimización de  las etapas de estudio representando una 
mejor identificación y unidad interpretativa. 
De igual modo, debemos tener presente las personalidades compositivas, pues en las 
obras también de Beethoven, encontramos que no siempre el primer movimiento es el 
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Allegro de Sonata, estas particularidades deben ser definidas desde un principio y 
reconocer la propuesta de cada compositor. 
 
Resultará  beneficioso, estudiar toda la frase musical, la cual aparece fragmentada por 
la diversidad de articulaciones, se recomienda estudiarlas  en legatto, recurso que nos 
permitirá  escuchar la entonación completa de la frase musical. 
 
Es importante continuar observando las funciones de las manos en esta textura de 
“melodía con acompañamiento” u “homofónica-armónica”, que generalmente 
prevalece en las obras para piano, la actuación de la mano derecha conduciendo la 
melodía y la mano izquierda con el acompañamiento mediante diversas facturas, mas 
encontramos en diversas partes que estos desempeños se alternan entre las manos, 
cuyo trabajo está orientado de igual manera a las descritas en el nivel anterior. 
 
Los métodos y consideraciones expuestos en el nivel técnico, proponemos que sean 
utilizados para el trabajo en la obra grande, con todas las especificidades que ella 
requiere. 
 
Es preciso que al igual  que en las demás obras que conforman el programa de estudio 
concebido para el periodo de tiempo requerido para efectuar el proceso de evaluación, 
proyectar nuestro trabajo con criterios y conocimientos de las diversas materias y 
asignaturas que conforman el pensum de estudio, aplicando los mismos para la mejor 
compresión, madurez y preceptos interpretativos. 
 
Es decir en nuestra clase, se ponen en práctica y se  sintetizan los conocimientos de la 
Armonía, las Formas Musicales, Contrapunto, Lectura Musical, Historia del Arte 
Pianístico, etc. 
 
Tema con Variaciones: 
 
En esta especificidad de las formas grandes, proponemos la continuidad de las 
compuestas en el estilo Clásico para profundizar en ellas, mientras ya podemos 
abordar partituras mas específicas del estilo Romántico, donde nos proponen 
variabilidad de los tempos entre las variaciones. Estas son muy particulares desde el 
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punto de vista personal, y se concibe como principio de la estabilidad del pulso 
permanente y fijo en el estilo Clásico; siendo este aspecto un elemento contrastante 
entre ambos momentos de la creación musical. 
 
En cuanto a la elaboración de las variaciones, estas continuarán siendo sometidas a un 
enriquecimiento de las texturas y facturas, incremento de la ornamentación y 
fundamentadas generalmente en las variaciones armónicas, como principio de 
composición. 
 
En el caso de Beethoven, Mendelhson, Brahms y demás compositores del estilo 
Romántico que cultivaron esta forma, encontraremos sus particularidades, las que 
justificarán sus respectivas composiciones dado que en este estilo lo mas importante 




Generalmente encontramos esta forma como parte de las sonatas clásicas, las que  
también pueden ser estudiadas de modo independiente, siempre a consideración del 
profesor. 
 
Debe identificarse la estructura desde un inicio, lo que nos facilitará la comprensión, 
la unidad entre las partes y la optimización del tiempo y la concentración en el 
proceso de estudio , mediante la síntesis de los Ritornelos con sus igualdades, 
semejanzas musicales y  técnicas, el mismo proceso realizaremos con los Couple, sus 
variaciones y diversidades tonales y complejidades técnico y musicales 
 
Si el trabajo esta estructurado en base a un sistema ordenado,  podremos entonces 
“crear” un programa interpretativo y estructurar la obra en su forma original. 
 
Recordemos que su origen es “bailable” y su carácter siempre denota alegría  y 
festejo, esto se manifiesta en las secciones A (y las veces que se presenta) mientras 
los Ritornelos se presentan cada vez con mayor tensión armónica y diversas 
complejidades en la textura y factura pianística. 
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1.5. Obras libres. 
Al seleccionar las obras libres para este nivel, el profesor debe proyectar sus 
propósitos de desarrollo pianístico y musical, teniendo en cuenta las necesidades 
propias, y la individualidad de cada estudiante, así como  las obras ya estudiadas en el 
nivel precedente, y las que se abordarán en este nivel deberán  dotarle de criterios 
estilísticos sólidos. 
 
En este sentido es importante tener en cuenta las características temperamentales del 
estudiante, para desarrollar la esfera contraria e indagar en el amplio repertorio para 
nuestro instrumento, también se pueden trabajar obras de distinto carácter de acuerdo 
la afinidad  y gusto del alumno, favoreciendo a una mejor realización musical. 
 
Recomendamos identificarnos con la variedad y amplitud del repertorio pianístico, 
donde encontremos los obras mas adecuadas, según nuestras necesidades mediatas y a 
largo plazo, lo que permitirá finalizar este nivel con un conjunto de obras de varios 
estilos.   
 
Acerca de esta sugerencia, hacemos especial énfasis en revitalizar las obras de los 
compositores latinoamericanos, en donde encontramos una gama muy amplia 
melódica y rítmica que describen las múltiples culturas y sus nacionalidades; las 
mismas que deben ser asumidas con toda la proyección e influjo de las demás obras 
del repertorio a estudiar en un determinado período de tiempo. 
 
Recomendamos  realizar un trabajo musical con obras de diversa sonoridad, con un 
toque consistente, profundo y sólido, cuyo resultado se muestre en el discurso 
musical, nos identifique plenamente y donde la música “hable“ describiendo  todos 
sus contornos. 
 
Dirigiendo nuestro trabajo mediante el  dominio de las sonoridades, estaremos en la 
búsqueda de las sutilezas, las precisiones de los toques, los colores, atención muy 
especial a las relaciones interválicas que conforman las líneas melódicas, la 
pedalización, etc.   
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Es por todo esto que la integración de estos objetivos en el trabajo minucioso y 
detallado, facilitará  de modo consciente en el proceso de memorización, alcanzando 
una imagen artística  acabada y depurada.  
 
Acerca de la memorización, debemos alcanzar la catalogada como memoria analítica 
o consciente, la que nos permitirá escuchar y entender la misión de las partes  de la 
obra, la vida de cada sonido, el resultado artístico en su totalidad . 
 
Es por ello que consideramos de suma importancia el papel guía del profesor en la 
formación artística y musical de nuestros estudiantes, el cual se manifiesta con la 
variedad de criterios artísticos, su capacidad de síntesis, su riqueza y caudal espiritual, 
exigencia en los logros estético y musicales, su experiencia, lo que nos conducirá al 
magno objetivo que es la música y esta unidad  incidirá en el desarrollo intelectual y 
espiritual del educando. 
 
2. Análisis y propuesta metodológica de un programa tipo para el Recital de 
Grado en el Nivel Tecnológico. 
2.1 Programa 
1. Himno al Ecuador. 
2. Preludio y fuga en la menor número XX de J. S. Bach. 
3. Sonatina en sol mayor op. 79 Beethoven. 
4. Landscape de Phipip, Cashian. 
5. Sobre una cuerda de viola. De Héctor Villalobos. 
 
2.1.1 Himno al Ecuador. 
 
Texto. Juan León Mera y Música de Antonio Neumane . 
Esta obra esta dedicada a la patria ecuatoriana, expresa en su texto  todo el orgullo y 
sentimiento de su naturaleza e idiosincrasia, con un carácter aguerrido “contemplando 
en su pecho la paz  y la luz reluciente del sol” en las batallas libertadoras, contenido 
literal sujeto al discurso musical, alcanzando una verdadera explosión de lucidez 
nacional. 
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La partitura utilizada en estos casos es una reducción para piano, donde debemos  
desde el inicio asumir la digitación más adecuada y cómoda, que permita la 
realización y fluidez del contenido melódico y musical, así como los motivos rítmicos 
que simbolizan y describen el carácter marcial de la obra. 
 
Para ello es preciso ser cantada con la voz, lo que permitirá identificarnos con todos 
los elementos expresivos y también favorecerá en el proceso de memorización. 





Introducción: Inicia en el la tonalidad de mi mayor, (inicia con anacruza) del compás 
final) y termina en el compás  16 (elaboración de frases simétricas y  comprende un 
periodo musical), con elementos melódicos y efectos bien notados de los instrumentos 
de la banda musical, como la percusión e instrumentos de vientos en la conducción de  
la línea melódica. 
Q%+($09..,F%" 4" ^" 4vIb'D'w.,F%"0'"4"
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A: Abarca del compás 17 al 32, (también la presencia de frases simétricas, abarcando 
un periodo musical), en la tonalidad de la tónica, mi mayor, donde encontramos el 
inicio, del texto con alternancias de los instrumentos a modo de respuestas melódicas, 
produciendo la integridad de la misma. 
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B: Abarca desde el compás 33 al 53, realizando en el último compás una cadencia 
para dar continuidad a la tónica, Mi Mayor y dar paso a la repetición de A, siendo esta 
la cuarta parte, es decir A'. 
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2.1.2 Preludio y Fuga, No. XX en la menor de J. S. Bach (II tomo). 
Esta obra compuesta en su última  etapa de vida y composición  en  la ciudad de 
Leipzic, que abarca desde los años 1744 al final de su vida (1750), esta concebida con 
el principio de la obra para teclado de K.T.B.@_,  demostrando la afinación temperada 
del instrumento y las concepciones tonales correspondientes a su época. De esta 
forma se demuestra  las condiciones   definitorias de las tonalidades, por lo que cada ********************************************************
@_"#/*)'";,'%"+'6D'(*0$7"
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forma dual, es decir: Preludio y Fuga están en correspondencia tonal y unidad de 
carácter, por lo que en este caso específicamente encontramos todas las características 
compositivas de Bach. 
 
No pretendemos hacer de todos estos análisis, una clase de Formas Musicales, mas en 
este nivel de formación académica y musical, el estudiante debe estar dotado de todas 
las herramientas que le permitan un grado tal de acercamiento y compresión de la 
obra, es por ello que debemos detenernos en todos los requerimientos técnicos e 
imitativos aplicados para desarrollar y alcanzar el principio fundamental de la 
polifonía,  -la imitación en toda su magnitud-. 
 
Preludio. 
Posee una estructura de ternaria,  siendo en este caso presentada la división mediante 
una doble barra entre la primera y segunda parte y definimos la tercera de ellas por el 
retorno a la tónica en el  compás número 32.  
*
<37,84'MT'&2+8,1+,8('<.8F(-'C4-'P84-,C3.@ 
Considero que es preciso conocer todos los elementos que conciben esta forma, pues 
a pesar de ser una forma “libre en su elaboración“,  es decir no es obligatoria una  
estructura preestablecida como en otros géneros musicales, es menester enfrentar y 
dominar todos los componentes  que le proporcionan su unidad musical. Por que 
encontramos en otros ejemplos que la división de las partes esta solamente concebida 
por las relatividades tonales, es decir presenta la cadencia a la dominante. 
 
La parte A: Comprende desde el compás 1-17, presentando el “tema” con 
características muy representativas, en lo que se refiere a  la construcción de la 
melodía de acuerdo a Bach, del cual podemos hacer un detallado estudio en su 
elaboración  que consideramos posee tres elementos muy distintivos que empleara 
durante el transcurso de la obra sirviéndole de material temático en su desarrollo. 
El primero por un recurso de melodía adornada , mediante la utilización de silencio de 
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semicorcheas, el segundo una secuencia descendente  en sentido cromático por último 
un motivo sincopado. 
La utilización de estos tres diseños  melódicos y rítmicos, concibe la unidad de lo que 
consideramos tema, el cual esta manifiesto de forma imitativa permanente entre las 
dos voces, empleando diversos recurso.  Esto es  notorio en los compases 






La parte B: Abarca desde el compás 19-34, donde emplea recursos imitativos 
diversos, utilizando como material principal entre las voces lo que consideramos 
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“tema”, por lo que esta sección  denominaremos como Desarrollo, hasta llegar al 
compás, 32 a la tónica.  
Al realizar un análisis estructural podemos encontrar otras miradas y propuestas, mas 
el hecho de retornar a la tónica, nos hace sentir la presencia de A, mas no en toda su 
magnitud, por lo que cada mirada será valorada como valedera, siempre que contenga 
los criterios que nos conlleven a la compresión. 
*
<37,84'N='P(8+4E'98(7F40+.'C4-')84-,C3.E'&C313Q0'`[L&WL@ 
Por todo lo anteriormente expuesto, considero que este Preludio posee características 
muy significativas donde se ponen de manifiesto todas las peculiaridades de la 
elaboración de la melodía del compositor, las que deben ser “escuchadas, sentidas y 
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conducidas” en  forma lineal, de acuerdo a la vida independiente de las voces y la 




a) Proponemos, después de identificar las partes que lo componen, emplear el sistema 
de la utilización de los colores para identificar la presencia del tema, cada vez que 
haga su aparición, así como los recursos imitativos empleados. 
b) De la propuesta, anterior surge la necesidad de “escuchar”, conscientemente los 
diseños empleados en los pasajes de puente, dadas las características imitativas que 
esta obra posee, por ende el empleo de un “toque” legatto, ya que está concebido para 
ser ejecutado en el clavicordio, y dadas las posibilidades sonoras del piano, podemos 
alcanzar este resultado sonoro.  
c) 3Como método de estudio debemos desmembrar por ejemplo el compás número tres  
(con el segundo motivo) de forma que hagamos la repetición de la segunda voz o 
contra canto en semicorcheas para “sentir” los intervalos que se producen en su 
interrelación (de forma vertical), también este método en el tercer motivo melódico. 
d) Podemos emplear el sistema de trabajo en la clase que el profesor ejecute una voz y el 
estudiante la otra y viceversa, así lograremos la conducción lineal o vida de cada voz 
y asumiremos la condición polifónica. 
e) Resulta muy útil como método de trabajo y estudio, tocar una voz y cantar con 
nuestra propia voz la otra, esto coadyuvará a sentir los movimientos de cada voz, el 
resultado de la síncopa y las distancias interválicas. 
Fuga. 
Esta obra concebida, como la continuidad del respectivo preludio, se describe con  un 
carácter “determinante, enérgico y vigoroso”, cuya presencia resulta bien contrastante 
con el sentir del preludio, lo que debe concebirse la “unidad “, precisamente por este 
contraste y en la ejecución debemos encontrar la igualdad del pulso, de esta manera 
recomendamos utilizar como igualdad  el movimiento de la “corchea”. 
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A Exposición: desde el compás 1-8, al presentar el ” tema”  en las tres voces, con el 
orden de: tercera, segunda y primera voz . 
 




A’ o Re exposición: desde 27 al 30. 
Esta división de las secciones esta dada por la presencia de los temas en las 
respectivas tonalidades de tónica, dominante y tónica en la Exposición, que 
comprende los compases 1-8, y a continuación desde los compases 8 y 9 para llegar al 
compás 10 con la presencia del tema en la tercera voz en la tonalidad de Do mayor 
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siendo su relativa, con la relación interválica entre los sonidos de forma ascendente, y 
no precisamente los establecidos en el tema original, pasando al compás número 13 a 
la tercera voz con el tema en la tonalidad mi menor, hasta el compás 15 y a partir de 
este realiza un puente en el desarrollo con todas las intenciones y funciones de 
inestabilidades armónicas, volviendo a presentar el tema en el compás 18 -20 en la 
segunda voz . 
*
<37,84'NK'P(8+4':]@ 
Continua con interludios entre los compases 20-22, llegando al compás 22 en la 
primera voz el tema en re menor, del 24 al 26 un puente para presentar una cadencia a 
la tónica, la menor  y presentar a modo conclusivo lo que se considera como A’ el 
tema en la tercera voz  hasta el compás 30. 
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La estructura   del tema esta creado mediante el inicio “acéfalo” con cuatro negras, y 
el segundo con cinco corcheas; distinguiendo de esta manera su configuración, lo que 
producirá fuerza e individualidad a cada uno  y de esta manera logra su unidad. 
 
Resulta muy sensato la utilización de valores cortos, de fusas en el contra-canto que 
consideramos se realiza  con el propósito de dar fluidez al mismo, recurso empleado 
en casi toda la obra, tanto en la presencia del tema en la otra voz, en los puentes, así 
como la utilización de trinos que embellecen el mismo. 
 
Estos trinos como adornos externos escritos deben estar insertados en el discurso 
melódico, tomando en cuenta sus principios interpretativos.  
 
Propuesta Metodológica: 
a) Identificar las partes, y una vez ya establecidas estudiar por las similitudes de las 
mismas, en este caso específicamente  A y A’. Mientras A’ tiene una breve estancia 
encontramos la misma relación interválica entre los sonidos. 
b) Dibujar las voces con colores, (efecto de la sinestesia) para escuchar: “las voces y los 
colores”. 
c) Revisar desde el inicio la digitación mas cómoda, lógica y útil para favorecer el 
desenvolvimiento de la textura polifónica. 
d) Estudiar solamente la presencia de los temas en las voces que van haciendo su 
aparición, proporcionado idéntico carácter mediante los toques concebidos. 
e) Estudiar específicamente los contra-cantos o contra-temas en las voces que van 
apareciendo, de igual manera dadas sus peculiaridades de toques, producto de las 
figuraciones cortas, así como la inserción de los trinos al mismo. 
f) Estudiar primero las voces individualmente, pudiendo iniciar por la primera, segunda 
o tercera. 
g) Realizar el estudio mediante las combinaciones de las mismas, siendo  posible 
emplear la mano izquierda en el caso de la segunda voz como método inicial, después 
incorporando la misma segunda  voz a la mano que le corresponda. 
h) En el transcurso del estudio, siempre escuchar la correspondencia sonora, dada la 
preponderancia del material temático, esto presente durante todas las presentaciones 
de sujeto o tema y el nivel de las otras voces. 
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i) Recomendamos estudiar con diferentes toques en los pasajes que coinciden dos 
voces, de manera que a las figuraciones cortas les “restemos peso”(este pude ser en 
toque stacatto). 
j) Recomendamos la utilización del pedal en los lugares que presente cadencias, en las 
figuraciones de negras del tema, siempre y cuando conservemos la “claridad” de la 
textura. 
k) Consultar varias ediciones que nos permita un acercamiento a la escritura y 
concepción original  del compositor, pues es por todos conocido, que Bach no hizo 
ninguna sugerencia de digitación, dinámica, articulaciones, etc. 
2.1.3. Sonatina en Sol Mayor, op.79 No. 1  L. Van Beethoven.  
Esta obra es muy productiva y práctica para el estudio de las obras del estilo Clásico, 
y específicamente del compositor; reúne todas las necesidades y ordenamiento 
pedagógico, la cual  esta enmarcada en sus momentos mas sutiles en concepciones 
estilísticas y a la vez, encontramos la presencia e individualidad compositiva y 
estética de Beethoven. 
 
Está compuesta por tres movimientos, Rápido, Lento Rápido, perfil  general de las 
formas grandes del estilo, encontramos otras posibilidades en cambios de tempos 
como: en las Sonatinas Vienesas de Mozart, en cantidad y variedad de movimientos. 
 
El primer movimiento: esta escrito en la tonalidad de sol mayor y su estructura es un 




A Exposición: del compás 1-50, siendo sus dos ideas temáticas o temas, la primera en 
tónica del compás del compás 1-8, con un carácter masculino, muy bien delineado en 
su elaboración melódica y equilibrio simétrico, mientras que la segunda idea temática 
es presentada mediante un desplazamiento de arpegios cuyas características reflejan 
un sentimiento mas íntimo y femenino, está en la tonalidad de la dominante, Re 
Mayor, su contorno melódico es muy específico, mas lo identificamos por la 
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instrumental), y por las particularidades contrastantes entre las mismas, esta se 
presenta entre los compases numero 12-24; por esta razón fundamentamos el análisis 
y compresión formal (tomando en consideración lo preestablecido y respetando la 
individualidad estética del compositor), dado que a continuación presenta un 
interludio con peculiaridades muy cantábiles en la tonalidad de la mayor desde el 
compás 24 -50. 
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B Desarrollo: comprende desde la doble barra del compás 51-122, empleando los 
materiales melódicos del primer tema en la tonalidad de Mi mayor, (en este caso no se 
cumple el principio de la dominante) empleando la tonalidad del sexto grado. Es 
notable la presencia de su interés por el sf ,  efecto muy particular en Beethoven y el 
cruce de la  mano izquierda, transitando por varias tonalidades, logrando el principio 
inestable de la armonía en esta sección , realizando una cadencia entre los compases 








A’ Re exposición: desde compás 123-173 con barras de repetición. Al realizarla 
retoma desde el inicio del desarrollo, presentando  ambas ideas temáticas en la tónica, 
como principio estabilizador de la armonía, y a partir del compás 174, dando la 
continuidad a una Coda, donde es de vital interés la reiteración entre las manos de la 
primera idea temática, siendo muy gentil la presentación del segundo material 
melódico descrito por un movimiento de acordes disueltos, como desprendimiento 
rítmico  de este a modo de despedida. 
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a) Una vez identificada las  grandes partes que la componen, sugerimos determinar los 
materiales temáticos y sus diferencias, las cuales proporcionan la unidad al discurso 
de la forma. 
b) Sugerimos la precisión de la lectura del texto, considerando la vital importancia de la 
correcta digitación, así como las indicaciones de articulaciones para obtener toda la 
mayor y mejor compresión del texto, lo cual le sugiere su carácter y emisión sonora. 
c) Sugerimos el estudio de las frases musicales en las partes análogas, así como los 
materiales utilizados en los puentes, de esta forma estamos optimizando el tiempo de 
estudio y mayores posibilidades de asimilación e identificación es sus especificidades 
Esto sucede  entre las partes  A y A’, luego pasamos al estudio de la sección B 
Desarrollo y  posteriormente podemos hacer la unión de la forma. 
d) Al tratarse de una textura homofónica-armónica en su mayoría (melodía con 
acompañamiento), recomendamos estudiar la mano que cumple al función de 
acompañamiento en “bloques”, así garantizaremos la digitación, la posición y la 
condición armónica.  Observemos que esta  misión esta  invertida en el desarrollo y 
es muy útil estudiar a la vez, dadas sus similitudes de funciones . 
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e) Es recomendable estudiar tocando la mano izquierda, por ejemplo en la primera idea 
temática y cantar con la voz la melodía, este método nos garantizara sentir y escuchar 
el contorno de la frase musical con la variedad de articulaciones y su total entonación. 
f) Para la estabilidad del pulso, es recomendable ejecutar los primeros ocho compases: -
primera idea temática- y “saltar” por ejemplo a la segunda, pues por sus diferencias 
en las figuraciones y carácter no implica cambios de tempo, así sucede también en ir 
directamente al desarrollo, a la coda, etc. 
g) En la sección de desarrollo, es útil emplear en la factura  de los acordes quebrados el 
sistema de “bloques” para estabilizar la posición, mientas ajustamos las distancias en 
el cruce de la mano izquierda. 
h) Recomendamos detenernos en los pequeños momentos de una breve textura 
polifónica presentadas en los compases números 32-35, en la exposición y de manera 
idéntica en la re exposición en los compases 154-157, recurso que le proporciona un 
efecto tímbrico, muy específico y distintivo. 
i) El profesor en la clase puede interpretar la mano izquierda y el estudiante la derecha 
y viceversa, esto favorece a la integralidad sonora de la obra . 
j) La utilización del pedal estará en correspondencia al apoyo de los valores largos, las 
cadencias, siempre que se conserve la integralidad y claridad del discurso musical y 
la preponderancia de la textura. 
k) Es recomendable la consulta de varias ediciones, así como realizar audiciones  de 
varios intérpretes connotados del estilo, específicamente Beethoven para lograr un 
acercamiento y mayor compresión del estilo y la obra.  
-Segundo Movimiento: Andante, en el compas de 9/8con cantares de Siciliana, 
genero de origen italiano, con una propia  descripción  melódica  con dulzura y 
huellas dramáticas. 
Este movimiento esta concebido en tres partes: 
*
<37,84'O='&2+8,1+,8('9.8F(-'C4-'$$'B.?@ 
A:  la primera sección, en sol menor del compás 1-9, donde este  último presenta una 
cadencia para el inicio de la segunda sección B  en la tonalidad de Mib mayor, desde 
los compases 10-20,  están divididas por una doble barra y de igual manera el retorno 
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Este movimiento describe desde los inicios una línea melódica emotiva mediante la 
factura de teclas dobles, combinando las terceras y sextas en su elaboración, donde es 
preciso el ajuste de la digitación para favorecer el fraseo integral de la misma, 
mientras la mano izquierda permanece en su estado de acompañamiento “estable”, 
cuyo apoyo del bajo es el fundamento armónico-melódico, esto  sucede idénticamente 




Sección B:  encontramos un devenir melódico “amplio”, utilizando un despliegue en 
su trazo melódico mas ambicioso, de igual manera muy cantabile, incorporando trinos 
los que le brindan un enriquecimiento, y en la mano izquierda una factura de la 
posición armónica, mediante acordes disueltos, que le favorecen en la fluidez y 
naturalidad. 
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A’: Se encuentra desde el compás 21-34, es importante señalar que a partir del 
compás 30 -34, podemos considerarlos como una coda, ya que emplea reiteradamente 
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Propuesta Metodológica: 
a) Una vez identificada la forma es recomendable estudiar y trabajar las partes similares 
para optimizar el tiempo de estudio y compresión de la forma, así como las 
intenciones del fraseo y equilibrio formal. 
b) Es necesario emplear la digitación más adecuada que garantice la continuidad del 
proceso melódico dado que es una factura de acordes (terceras y sextas en legatto). 
c) El profesor puede ejecutar en la clase la mano izquierda y el estudiante la derecha,  
para así controlar los planos sonoros. 
d) Es frecuente el estudio de los acordes disueltos en la segunda sección  mediante 
“bloques”, lo que nos garantizara en la posición, digitación y contenido armónico. 
e) Es recomendable el estudio, tocando la mano izquierda y cantando con la voz la 
melodía, recurso que nos favorecerá en la comprensión y continuidad del fraseo; 
poniendo especial énfasis en las particularidades de las articulaciones . 
f) Es muy útil, el paso y salto de una sección a la otra, tomando como referencia el 
tempo de los primeros cuatro compases de la primera sección y pasar a la segunda, a 
la tercera para la unidad del pulso. 
g) En toda la obra para piano de Beethoven, es muy recomendable la alusión a las 
características tímbricas de los instrumentos de la orquesta para enriquecer la 
interpretación. 
h) Recomendamos hacer uso del pedal, siempre que se conserve la función de la textura. 
 
III Movimiento: Partiendo de un estudio y análisis  de la forma, podemos citar que es 
un Rondó, por presentar sus partes muy bien definidas, no estando así señalado por el 
compositor y es por esta razón que tenemos  la necesidad de realizar una aplicación de 
los conocimientos de las estructuras del estilo para llegar a identificarlas, -medio que 
nos permitirá una comprensión de la forma-. 
*
<37,84'OM'&2+8,1+,8('<.8F(-'C4-'$$$'B.?@'[.0CQ@' 
A: desde compás 1-8 con repetición, presenta doble barra, Pasando al compás 9 -16, 
con repetición también para completar el periodo musical. 








B: Se encuentra entre los compases 17-34, presentado en la tonalidad de mi menor, 
cuya frase está delimitada en ocho compases (17-24), empleando el diseño y motivo 
rítmico rector de este movimiento  (corchea y dos semicorcheas), continuando en la 
anacruza de este compás hasta el número 34 con propósitos modulantes hasta el 
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A’: Del compás 35 -50, en esta sección encontramos que se produce un cambio en la 
factura empleada en la mano izquierda, mediante un tresillo de corcheas y que 
interrelacionadas producen una polirritmia. 
 
C: A partir de este compás en la anacrusa, se produce un cambio de tonalidad a Do 
mayor,  presentando la sección C, nuevo couple,  hasta el compás número 70, con sus 
propias características y nuevas complejidades técnicas mediante escalas paralelas y 
simultáneas, momentos de desplazamientos de acordes disueltos; recursos que  
empleará para la elaboración melódica de esta sección, así como el uso de acordes en 
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Es preciso destacar la presencia desde el compás 67-70 con el empleo de un puente, 
con propósitos modulantes para dar inicio a la A’’. 
A’’: nuevo ritornelo, desde el compás 71-109, sección que cuenta con las 
combinaciones rítmicas con la presencia del gesto melódico en la mano derecha y la 
inserción del bajo de Alberti, en la mano izquierda, a partir del compás  80 utiliza el 
material melódico por disminución o brevedad figurativa, siendo esta una variación 
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Es muy típico en el compositor el cambio de registros para  acrecentar el gusto de las  
propiedades  sonoras del piano y debido a  su condición orquestal  para concluir con 
una coda desde la anacruza del compás 109-117. 
 
Propuesta Metodológica: 
a) Iniciar con la identificación de la forma, la cual esta sujeta al criterio del profesor, 
aunque no sea coincidente, necesita de fundamentos estructurales y estilísticas  para 
su sustentación. Recomendamos el estudio de las partes análogas, es decir todas la A 
(ritornelos), para optimizar el tiempo de estudio y sintetizar la forma.  Luego transitar 
a los couple, B y C, en este caso reconociendo sus particularidades tonales y 
específicas de materiales compositivos . 
b) Una vez que hayamos identificado la obra y sus partes debemos trabajar 
esmeradamente en el empleo de la digitación requerida y la estricta lectura del texto, 
apropiándonos de sus especificidades de articulaciones y exquisitez del fraseo. 
c) Recomendamos que en las secciones de las escalísticas, identifiquemos las 
tonalidades de las mismas y las extraemos para estudiarlas por separado, así 
dominamos la tonalidad y sus facultades técnicas.. 
d) En el caso del acompañamiento del bajo de Alberti, se propone estudiar por bloques, 
así aseguramos posición, digitación y condición armónica. 
e) Esta factura puede ser estudiada, ”teniéndole al bajo”,  y las otras tres semicorcheas 
en stacatto, para restarle peso y mantener el equilibrio de los planos sonoros . 
f) En las secciones de A’, donde se produce la poli-rritmia, es recomendable extraerla 
del teclado y trabajar con las manos sobre una superficie y cantando con la voz la 
melodía. 
g) De igual manera para mantener el pulso en toda la obra debemos “saltar” entre las 
partes, indistintamente. 
h) Recomendamos el uso de la pedalización, siempre que se conserve la limpieza y 
belleza de la melodía y la textura. 
 
2.1.4 Landscape, Phillip Cashian . 
En la actualidad es profesor y jefe de área de composición en la Royal  Scholl en 
Londres. Posee un repertorio con propósitos pedagógicos, las cuales tiene un estilo 
“contemporáneo-ambiental”, el  cual permite adentrarnos en una propuesta novedosa 
en el tratamiento sonoro y tímbrico del piano, respondiendo a las necesidades de la 
época. 
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En esta obra encontramos la utilización de las funciones de la altura de los sonidos, su 
duración, el ritmo, carácter, la dinámica, la tensión y la densidad como elementos 
expresivos fundamentales y funcionales. 
 
Para someter esta obra, a un análisis estructural es preciso basarnos en varios aspectos 
esenciales, como los criterios empleados en la música tonal en este caso. 
 
Encontraremos la utilización de recursos compositivos, como las respiraciones que 
nos pueden ser útil para realizar las divisiones entre las partes. 
 
En primera instancia la obra no presenta líneas divisorias, por lo que el criterio 
rítmico e interpretativo estará basado en la pulsación tomada por el intérprete, por lo 
que esta sujeta a la indicación del compositor de negra=c.56 SPACIOUS Y 
ATMOSPHERIC,  sugerencia muy específica para lograr una sonoridad necesaria y 






Consideramos la primera parte como sección A, que abarca los cinco primero 
pentagramas, presentando inicialmente nueve sonidos hasta llegar a los doce en el 
segundo pentagrama, esto no significa que sea una obra dodecafónica, solamente está 
utilizado como elemento enriquecedor de las posibilidades tímbricas y sonoras.  
 
En su inicio presenta el “gesto” cuya función conductora y unificadora de la misma 











Esta escrita como por una apoyatura breve, para sustentarse en un acorde “espaciado”.  
Esta sección la consideramos en los primeros cinco pentagramas donde presenta el 
uso de valores en figuraciones cortas en sentido ascendente y grandes saltos, que al 
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En cuanto al ámbito del uso de la alturas, señalamos que se utiliza como un recurso la 
escala dodecafónica, pero no existe una serialización de la misma; es decir, usa dichos 
sonidos en función de sus conveniencias sonoras. Quizás, este aspecto contribuye a 
que otros elementos musicales como la textura, tengan mayor relevancia.  
 





En la sección B, que abarca los pentagramas seis y siete, podemos considerarlos como 
un desarrollo, pues posee un contraste total con la sección anterior, en cuanto al ritmo, 
textura, dados los extremos en registros, hasta llegar a la sección climática en un ff 
súbito, empleando apoyaturas breves, lo mas rápido posible y combinando el efecto 
colorístico con el pp súbito, volviendo a presentar el ff súbito y culminar con una 
cadencia que inicia con los diseños de la apoyatura  breve. 
 
Esta sección tiene un alto contenido dramático dados por los contrastes dinámicos y la 
actividad rítmica. Encontraremos además un retardo escrito por el uso del calderón, lo 












Por último encontramos esta tercera sección, considerada una A’, que guarda estrecha 
relación con la primera, utilizando un lenguaje armónico y los hilos que se 
desprenden pasan a los registros extremos. Es notorio que los acordes empleados son 
los mismos pero omitiendo el  gesto en sentido arpegiado. En esta parte encontramos 
un desarrollo expresivo de las atmósferas, una dada por los estratos acordales y los 
sonidos en apoyaturas rápidas. 
Resulta muy interesante la sugerencia del compositor para la ejecución de los acordes 
“like flotin bell” , que nos recuerdan el lenguaje armónico de Debussy, Messian, etc. 
El compositor pide un tempo “flexible” por lo que está jerarquizando el desarrollo 
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Propuesta Metodológica: 
a) Considerar todos los aspectos analizados y expuestos anteriormente acerca de la 
estructura, la cual puede ser sujeta a un análisis más pormenorizado, tomando en 
cuenta cada uno de los elementos expresivos, mas la suma de todo nos permitirá una 
proximidad al lenguaje empleado por el compositor y una nueva mirada estética-
compositiva. 
b) El predominio de un tratamiento en el ámbito vertical, nos sugiere una exposición 
abierta y amplia de este medio. 
c) Es por esto que refleja en el lenguaje acordad la resonancia de los sonidos y los hilos 
que se desprenden de la función de estos acordes. 
d) Consideramos muy importante como asigna el material, pensando en los registros, de 
modo original y efectos de timbres. 
e) La utilización del pedal permite la integración de diseños melódicos que no son 
necesariamente catalogados como “melodía“, sino más bien como un 
desprendimiento de los acordes. 
 
2.1.5. Sobre una Corda da Viola de Héctor Villalobos. 
Esta obra pertenece a uno de los compositores mas relevantes de nuestro continente, 
consideramos tomarla como modelo por la necesidad de revitalizar y estudiar nuestra 
naturaleza e idiosincrasia latina. 
 
La misma que esta concebida en tres partes,  y pone de manifiesto las expresiones 
nacionalistas y hace gala de una riqueza rítmica que  le otorga un sentido muy festivo. 
*
<37,84'RM'&2+8,1+,8('<.8F(-'C4'Y.684'`0('%.8C('C('_3.-(@' 
La primera sección A: abarca desde los compases 1-33, la cual se subdivide en tres 
pequeñas secciones estas son:  
- a: donde sobre el sonido fa, esencialmente elabora una idea temática breve en los dos 
primeros compases que empleará de manera reiterativa (en la mano derecha en los 
4" ^" 4v"
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primeros ocho compases), mientras que  la mano izquierda realiza un reforzamiento 
armónico con peculiaridades melódicas, a partir del compás número nueve. 
-  b:  presenta una reiteración sobre el sonido mi b en la mano derecha por medio de 
octavas paralelas,  y la mano izquierda realiza mediante octavas  un “canto”;  este con 
carácter “marcial”, hasta el compás número 15 donde la mano derecha realiza el 
canto sobre el mismo sonido mi b,  retornando al compás número  21. 
- a’: donde podemos encontrar la tonalidad, y el sentido armónico y melódico  del 
inicio. En esta sección podemos encontrar sonidos pedales en la mano izquierda 












La parte B:  inicia en el compás 34-58, donde presenta una línea melódica en la 
mano derecha mediante la factura de acordes en la tonalidad de mi b mayor, está a 
modo de ostinatto, mientras la mano izquierda retoma el canto de la sección A en 
valores por aumentación, con diseños rítmicos irregulares; y se produce una ejecución 
vertical donde encontramos una polirritmia, muy festiva y ocurrente. 
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Es particular en el uso de esta sección, el sonido mi b a modo de pedal, lo que 









La sección A’:  abarca desde el compás 59-76, retomando todo el material  
presentado en la sección inicial, con idénticas características hasta el compás 72, 
haciendo un despliegue con el sonido mi b como pedal,  también  hacia el registro 
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agudo del piano y con la presencia de un trémolo en acordes entre ambas manos, 
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Propuesta Metodológica: 
a) Iniciar el trabajo con una especial atención en la lectura del texto, empleando la 
digitación mas cómoda y lógica para el estudiante, que permita la claridad y fluidez. 
b) Identificar las partes que la componen, de manera que garantice el acercamiento e 
identificación con la obra musical. 
c) Dirigir el trabajo, hacia las indicaciones de articulaciones  y signos de acentuación, ya 
que le suministra riqueza rítmica, así como las duraciones de las figuraciones 
sincopadas. 
d) Estudiar las partes análogas para sintetizar los conocimientos y optimizar el proceso 
de estudio. 
e) Recomiendo realizar audiciones de la obra del compositor para tener una visión, 
integral de su propuesta estética contemporánea de nuestro continente. 
f) La utilización del pedal está en correspondencia con los efectos tímbricos, rítmicos y 
melódicos que ella encierra. 
Terminamos esta propuesta, acercándonos a algunas indicaciones generales, que 
posibilitarán la realización de un trabajo metodológico. 
 
Conclusiones Metodológicas: 
Recomendaciones generales sobre el trabajo en la obra musical. 
 
! Es significativo y trascendental que en cada clase el profesor señale y resuelva lo 
fundamental y que las acotaciones no sean numerosas; mas bien dosificadas las tareas 
específicas a superar y reafirmar  en el estudio individual, las cuales  ya han sido  
resueltas  en la clase. 
! Nuestra clase es un acto “creador” donde el profesor transmite al estudiante los 
conocimientos y hábitos, dirigiendo así su educación y desarrollo, solucionando en 
cada clase las problemáticas que en ella surjan, detectándolas y facilitando los 
métodos mas adecuados con maestría pedagógica, dadas las individualidades de los 
educandos. 
! La preparación del profesor consiste en conocer el repertorio de todos sus estudiantes, 
consultando además diversas ediciones relacionadas con las mismas, así como 
bibliografías concernientes con diversos estilos y épocas, dominar las diversas 
posibilidades de digitaciones, en caso necesario, escuchar variadas interpretaciones 
con criterio y sentido analítico, lo cual permitirá una sugerencia primordial en la 
interpretación de las obras de sus repertorios. 
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! El objetivo fundamental de la clase se resume en el trabajo en la obra musical  por lo 
que es indispensable tocar la obra en su totalidad, lo que permite al estudiante 
demostrar su trabajo por partes e interpretado completamente y al profesor evaluar el 
trabajo realizado por el estudiante, midiendo el trabajo artístico, la unidad de la 
forma, el desenvolvimiento en los principios técnicos y poder detectar las 
problemáticas de la lectura, la utilización del pedal, digitaciones no adecuadas, etc. 
! En el caso de una segunda clase que encontremos las mismos señalamientos que en la 
anterior ocasión, entonces si es preciso detener la ejecución para demostrar las causas 
que provocan los errores y evitar la perdida de tiempo. 
! En los señalamientos no debe enfatizarse los aspectos negativos, solo demostrar el 
profesor donde esta el error y como resolver haciéndolo de modo practico  bajo la 
supervisión del profesor y mas bien resulta provechoso resaltar los aciertos, lo cual le 
brinda seguridad, confianza y le favorece en los estímulos al estudiante. 
! Las etapas del trabajo no se producen de forma mecánica, más es imperativo la 
necesidad de una exigente lectura del texto para tener desde el inicio una idea muy 
precisa de lo que queremos lograr, factor que nos permitirá una correcta dirección 
hacia el proceso de memorización, momento en el cual de realiza la interiorización de 
la obra musical. Es entonces que debemos  enfatizar e insistir en detalles de fraseo, 
pedalización, efectos tímbricos y otros que nos permitirá .una mejor comprensión de 
la obra. 
! Desde los inicios del aprendizaje del piano, es necesario la utilización de un lenguaje 
adecuado que conlleve al desarrollo del pensamiento musical y la relación de los 
términos teóricos con la practica, transmitiendo gran sensibilidad que provocan todos 
los medios expresivos de la música. 
! Es por tanto en la figura y la tarea del profesor, que recae la  responsabilidad de” 
impartir los conocimientos “poniendo al educando en contacto con la materia, con los 
métodos y medios de enseñanza que son requeridos para su asimilación. 
! Es tarea del profesor “ayudar al aprendizaje”, es decir, enseñar como aprender y 
proporcionar los métodos para su aplicación. 
! Es misión del profesor” dirigir el proceso de aprendizaje” recayendo toda las 
responsabilidades del proceso sobre su labor  
Conclusiones: 
1. Podemos concluir, que en base al análisis de los programa, para la enseñanza del 
piano en los niveles técnico y tecnológico de los Conservatorios nos han permitido, 
generar las guías metodológicas de esta propuesta, sumando a ello un breve muestreo 
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sobre la experiencia de docentes y alumnos de los cuatro conservatorios 
representativos en el Ecuador:  
 
- Conservatorio Nacional de Quito. 
- Conservatorio “José María Rodríguez” (Cuenca). 
- Conservatorio “Salvador Bustamante Celi” (Loja). 
Estos tres conservatorios se rigen por un único programa vigente que data del año 
2001, mientras que el Conservatorio de Guayaquil utiliza una propuesta 
independiente, tanto en contenidos y solamente abarcan hasta el nivel técnico. 
- Conservatorio “Antonio Neumane” (Guayaquil). 
En base a la encuesta realizada a docentes y estudiantes podemos citar algunos 
datos importantes generados, que nos permite validar la necesidad de la propuesta: 
 
- Manifiestan la mayoría de encuestados, se requiere una actualización en los 
programas de piano, en base a una propuesta nacional única, ya que algunos están 
utilizando el programa del 2001, otros han realizado cambios sistemáticos y un grupo 
pequeño lo desconocen. De esta manera consideramos que es imperante la 
unificación de programas y metodologías que permitan, el desarrollo prolífero de 
generaciones de pianistas que represente a sus ciudades y al país en general. 
- Se puede visualizar,  una falencia en el conocimiento de compositores representativos 
de los diversos estilos musicales y más aun dentro de los latinoamericanos y 
contemporáneos, afianzada la necesidad de propiciar hacia una apertura dentro de las 
posibilidades de repertorio,  estilo y sonoridad para la formación musical en general. 
- También podemos destacar, que existe la necesidad de una motivación para continuar 
sus estudios hacia un nivel superior, de tal manera que podamos contar con 
profesionales con una sólida formación y la educación pueda ser continua; y que esta 
se revierta en la sociedad, formando nuevas  generaciones de pianistas. 
2. Es necesaria la construcción de propuestas diversas, dentro del campo pedagógico, 
con la finalidad de crear un sistema acorde a las necesidades de nuestro medio, 
insertándonos dentro del continente y expandiéndonos hacia otros horizontes. 
3. Como resultado de este trabajo podemos sintetizar algunos elementos indispensables 
para el trabajo metodológico, que se han desarrollado en la presente investigación: 
3.1 Consideramos indispensable realizar un perfeccionamiento en los pensumes y 
programas de estudio en todos los niveles de enseñanza musical del país y 
específicamente en el piano. 
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3.2 En la preparación de las obras, es necesario que en todos los niveles,  exista una  
correcta lectura del texto, así como un análisis formal que nos permita un 
acercamiento estilístico y musical de lo estudiado. 
3.3 Propongo el uso del pedal, de acuerdo a los criterios estilísticos específicos  de 
las obras, este recurso de nuestro instrumento debe ser empleado siempre y 
cuando se respete la claridad del texto y la limpieza en la demostración de todos 
los elementos expresivos de la música 
3.4 Las obras propuestas como “modelo” en los dos niveles que componen este 
trabajo investigativo, solamente persiguen el propósito de sugerencia para 
alcanzar un nivel, que sirva como elemento mediador, dadas las complejidades y 
características en las mismas. 
4. Es importante que cada docente tenga como propósito alcanzar la “excelencia 
académica” y “la maestría pedagógica”, la que estará marcada por nuestro amor y 
grado de compromiso con la música, con nuestros estudiantes y nuestra vida 
profesional y dando resultados con brevedad. 
5. Dentro de la participación estudiantil, es indispensable la creación de certámenes 
académicos, festivales y concursos que se desarrollen a nivel de las ciudades, 
nacionales e internacionales, lo que permitirá demostrar nuestro trabajo e incentivará 
a nuestros estudiantes.  De esta manera expondremos los caudales y talentos 
musicales de nuestro país. 
6. Es primordial que exista participación activa como intérprete de los docentes, ya que 
somos el ejemplo de nuestros estudiantes, y al mismo tiempo su motivación. 
7. Proponemos finalmente  la “creación” de un conjunto de profesores de la especialidad 
de piano, que conformen un equipo de trabajo, con el objetivo de mantener activas las 
diversas propuestas metodológicas propiciando nuevos resultados. 
8. Considero que los criterios antes expuestos no pretenden ser la “última ni la única” 
propuesta metodológica, dado que cada docente posee sus propios  instrumentos y 
herramientas para aplicar en su clase, las mismas que están dadas por los 
conocimientos y experiencia particular que cada uno de nosotros va acumulando en 
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El programa de los Conservatorios de Quito Loja y Cuenca, fueron 
creados por una comisión en el año 2001, mientras que el de Guayaquil 
presenta otra estructura y formato.  Se presenta en el formato entregado 
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DC)CUMENTO FINAL DEL I ENCUENTRO NACIONAL DE 
DELEGADOS QUE CONFORMARON LA COMfSION 
AC~'\DErvHC,\ DEL AREA DE PIANO DE LOS 
CONSERVATORJOS DEL PAJS. 
En la ciudad de Machala a los vemt1séis días del mes de enero del año dos 
mil uno, la comjstón Académtca del área de piano de los Conservatorios· 
Nacional tv1achala, Nac10nal ''José María Rodríguez" de Cuenca, Nacional 
de Quito. Nac10nal ''Salvador Bustamante Ceh" de Lo.Ja, Conservatorio 
C1udad de 7 amora Una vez conchudo el encuentro los miembros de la 
Comtston Académtca del area de p1ano, conformadas por delegaciones de 
las entidades antes mencionadas, acuerdan suscr1bir el sigUiente documento 
final, que contiene los programas de estud.Jo WlÍ ficado del área de piano, 
en la rnodahdad semestral, para los mveles: Inictal, Técnjco v Tecnológico 
para su re~pectJ\ o cumpluniento por parte de todos los Conservatorios del 
Pat". 
PROGR\ \lA DE ESTUDIOS DEL AREA DE PIANO PARA LOS 
" CONSERVA 1 ORJOS.DEL PAIS 
NIVEL INICIAL 
OBJETIVOS GE~ERALES 
Aprec1ar la irnportanc1a de la mus1ca como lengm~e artlsttco y medto de 
e.xpres10n cultural de los pueblos y de las personas 
2 Despertar el mtcrcs por el mstrumento de su estudio El p1ano. a traves del~ 
difusión del nitc;mo 




l. Adopt<tr una posJclon adecuada del cuerpo con respecto al mstrurtento r¡ue 
postbilite y f.'lY0rezca la \CCJon del conJunto brazo-antebrazo-mano sobre el 
teclado 
2 mh .. 'Jar el dc'larrollo de la tecnica y lectut a p1amstica enseñándoles a reconocer el 
material grafico de las part1turas 
3 conocer las caractensttcas fis1cas v sonoras del mstnm1ento v saber uttli:.arlas 
dentro de las e'<u~encw.; del semec;tre 
4 ( onocer las d1fercntes octavas de p1ar.o tanto en su número como en su nombre 
CO~TENTDO~: 157
ROÑ1Á.NTICO 
S human Al bu m para la juventud 
Tchaicovsky Album para la juventud. 
MODER."JO 
Kavalievsky Op,27 baile, op.39 payasos Vals lentos 
Beta bartok danzas Hungaras No. 1 O 1, Microcosmos cuaderno 2 No. 50, 54 
Kachaturian album para niños cuaderno primero: andantino. Cuento del atardecer. 
Danza de bastok 
Hindemith marcha 38 
NACIONAL 
Claudia Aciaga : Acuarelas 
Gerardo Guevara. Espantapájaros. 
OBSERVACIO~ES 
De acuerdo a la capacidad del alumno el profesor puede optar por obras métodos o 
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades. 
10 
Asimismo el profesor podrá escoger otras obras no mencionadas en este repertorio pero 
de similares características. 
NIVEL TÉCNICO 
OBJETIVOS GENER-\LES DEL NIVEL 
Estimular y guiar por todos los medios disponibles las actividades artísticas de 
los alumnos. 
2. Empezar a aplicar con autonornia progresivamente mayor los conocimientos 
musicales para solucionar por sí mismos los diversos problemas que pueda 
presentarse. 
3. Iniciar la técnica del uso del pedal derecho. 
4 . Continuar con la capacidad de memorización 
5. Interpretar un repertorio que incluyan obras de diferentes épocas y estilo. 
PRIMER SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
l . Iniciar con el uso del pedal derecho. 
2. Profundizar en el uso de dinámica y matices. 
3. Continuar con la práctica de la lectura musical. 
4 . Aumentar las opciones de las escalas. 
CONTENIDOS: 
CONCEPTOS 
• Conocimiento del mecanismo del pedal. 




• Conocimiento de acordes de terceras con sus inversiones. 
• Conocimiento de arpegios con paso de pulgar y con inversiones. 
• Conocimiento del legato staccato. 
PROCEDIYIIENTOS 
• Práctica de la escala de La Mayor por movimiento directo y contrario. 
• Ejercicios de acordes de terceras con inversiones, manteniendo la relajación del 
hombro. 
• Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones. 
• Iniciar el uso del pedal y legara staccato a partir de obras musicales que los 
utilicen. 
• Selección de obras que permitan incrementar las habilidades que no se han 
desarrollado aún. 
CRITERIO DE EVALUACIÓN 
El alumno para ser p romovido al siguiente semestre deberá cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escala de La Mayor con sus diferentes formas, arpegios y acordes. 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre. 
• Una obra polifónica. 
• Una forma grande, ler. movimiento. 
• Una obra romántica o moderna. 
TÉCNICA 
• Memorizar e interpretar textos musicales. empleando las destrezas y habilidades 




Karl Czerny (Gerrner): Segundo tomo 
No.3,8,9-11, 15- 18, 21,28 
Karl Czerny (Gerrner): Op. 299 "Escuela de la Velocidad" 
No. l-4 
Karl Czerny (Germer): Op. 636 
No. 3,5,9 
Kramer: Volumen I (Todos) 
S. Heiler: Estudios escogidos Op. 45. 46 y 47 
No. 6, 12, 17,20.24,25,27,30,33,34 
A.Bertini: 28 Estudios escogidos Op.29 y 32 
No. 6,9, 14,16.17,20 
POLIFONÍA. 
J.S .Bach: Pequeños Preludios y Fugas (ler. Cuaderno) Doce Pequeños Preludios 
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No. 5 en re menor, 7 en mi menor, 8 en Fa Mayor, 12 en la menor 
B. Bartok: ~ticrocosmos 
No. 74 Canción Húngara, No. 79 dedicado a J. S . Bach.. :.ro. 91 Invención Cromático 
S Yfaikapar: Preludio y fuggeta en do sostenido menor 
FORMA GRAÑTIE 
I.Bercovich: Concierto para piano y orquesta o dos pianos #2 en Do Mayor Op.44 
W.A Mozart: 6 Sonatinas No. 4 en Si bemol Mayor 
J Haydn: Sonatina en Sol Mayor 
A Diabelli: Op. 151 Sonatina en Sol Mayor 
F. Kuhlau: Op.20 Sonatina #1 en Do .\layor, Op.55 Sonatina #1 en Do Mayor 
M. Clementi: Op.36 Sonatina #3 en Do Mayor, Sonatina #4 en Fa Mayor 
MODER.NA. 
B. Bartok: Canción folklórica húngara O p. 1 O 1 
B. Bartok: Cuaderno U, No.27 y 29 
B. Bartok: Microcosmos, cuaderno n ~o. 50 y 54 
P .Hindemith: Marcha Op. 38 
S Prokofiev: Música Infantil Op. 65 Cuemito, Paseo y Marcha 
D. Shostakovich: Baile de muñecas, Valse Lírico, Muñeca de cuerda 
ROMÁNTICA 
F. Mendelsohn: Canciones sin palabras No. 4, 6, 9 y 12 
12 
E . Grieg: Piezas líricas Op. 12 · Canción del 'vigilante, Baile de los se!fos, Canto 
Patriótico 
R. Schumann: Álbum de la Juventud Op.68 
P. Tchaicowsky: Álbum de la Juventud Op. 39 
OBSERVACIONES 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por 
obras, métodos o técnicas que permitan desarrollar y aprovechar 
dichas cualidades; así mismo, el profesor optará por obras no 
mencionadas en este repertorio pero de similares características. 
SEGt.i:'1DO SE:VlESTRE 
OBJETTVOSESPEC~COS 
5. Iniciar con el uso del pedal derecho. 
6. Profundizar en el uso de dinámica y matices. 
7. Continuar con la práctica de la lectura musical. 
8. Aumentar las opciones de las escalas. 
CONTENIDOS: 
CONCEPTOS 
• Conocimiento del mecanismo del pedaL 
• Conocimiento de los diversos tipos de escala: por movimiento directo y 
contrario. 
• Conocimiento de acordes de terceras con sus inversiones. 
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• Conocimiento de arpegios con paso de pulgar y con inversiones. 
• Conocimiento dellegato staccato. 
PROCEDL'IU:NTOS 
• Práctica de la escala de fa sostenido menor por movimiento directo y contrario. 
• Ejercicios de acordes de terceras con inversiones, manteniendo la relajación del 
hombro . 
• 
• Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones. 
• Iniciar el uso del pedal y legato staccato a partir de obras musicales que los 
utilicen. 
• Selección de obras que permitan incrementar las habilidades que no se han 
desarrollado aún. 
CRITERIO DE EVALUACIÓN 
El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberá cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escala de fa sostenido menor con sus diferentes formas, arpegios y acordes. 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre. 
• Una obra polifónica. 
• Una forma grande, 2do. y 3er. movimiento 
• Una obra moderna o Nacional . 
TÉC~ICA 
• Memorizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades 




Karl Czemy (Germer): Segundo tomo 
No.3,8,9-11,15- 18, 21,28 
Karl Czerny (Germer): Op. 299 "Escuela de la Velocidad" 
No. I-4 
Karl Czerny (Germer): Op. 636 
No. 3,5,9 
Kramer: Volumen I (Todos) 
S. Heller: Estudios escogidos Op. 45, 4ó y 47 
No. 6, 12, 17,20,24,25,27,30,33,34 




J.S.Bach. Pequeños Preludios y Fugas (ler. Cuaderno) Doce Pequeños Preludios 
No. 5 en re menor, 7 en mi menor, 8 en Fa Mayor, 12 en la menor 
B. Banok: Nticrocosmos 
No. 74 Canción Húngara, No. 79 dedicado a J. S. Bach, No. 91 Invención Cromático 
S. Maikapar: Preludio y fuggeta en do sostenido menor 
FOR.'vlA GRA.'IDE 
I.Bercovich: Concierto para piano y orquesta o dos pianos #2 en Do Mayor Op.44 
W.A. Mezan: 6 Sonatinas No. 4 en Si bemol Mayor 
J. Haydn. Sonatina en Sol Mayor 
A. Diabelli: Op. l51 Sonatina en Sol Mayor 
F. Kuhlau: Op.20 Sonatina# 1 en Do Mayor, Op.55 Sonatina # 1 en Do Mayor 
M. Clementi: Op.36 Sonatina #3 en Do Mayor, Sonatina #4 en Fa Ylayor 
MODERJ"íA. 
B. Bartok: Canción folkJórica húngara Op.l O 1 
B. Bartok: Cuaderno II, ~o.27 y 29 
B. Banok: Microcosmos, cuaderno II No. 50 y 54 
P.Hindemith: Marcha Op. 38 
S. Prokofiev: Música Infantil Op. 65 : Cuentito, Paseo y :\-1archa 
D. Shosrakovich: Baile de muñecas. Valse Lírico, Muñeca de cuerda 
NACIONALES 
C. Aizaga: Acuarela en do menor, mi menor 
F. Paredes Herrera. Pasillos 
Agustín Guerrero: Yaravíes Ecuatorianos 
E. Ibáñez: Adoración 
Demás música ecuatoriana con dificultad medida. 
OBSERVACIONES 
14 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por 
obras, métodos o técnicas que permitan desarrollar y aprovechar 
dichas cualidades; así mismo, el profesor·optará por obras no 
mencionadas en este repertorio pero de similares características. 
TERCER SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
• Incrementar las destrezas y habilidades en el instrumento. 
• Desarrollar musicalidad, velocidad y fortalecimiento de los dedos, especialmente 
el cuarto y quinto. 
• Diferenciar claramente los diversos planos sonoros. 





• Manejo del pedal de una manera correcta. 
• En la escala de Mi Mayor. inicio del estudio de la cromática por mo'<irniento 
directo a cuatro octavas 
• La agilidad de fa digitación de los deáos 4 y 5 para aumentar su independencia. 
PROCEDGlfE~TOS 
• Práctica de la escala de Mi Mayor por movimiento directo y contrario. 
• Ejercicios de acordes de terceras con inversiones. manteniendo fa relajación del 
hombro. 
• Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones. 
• Inicio de fa ejecución de fa escala cromática con dos manos por movimiento 
directo. Poner especial énfasis en digiración. 
• Selección de ejercicios y estudios para el desarrollo de los dedos anteriormente 
mencionados. 
CRITERIO DE EVALUACIÓN 
El alumno para ser promovido al siguiente semestre deber:í cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escala de Mi Mayor con sus diferentes formas, arpegios, acordes y cromática. 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre. 
• Una obra polifórúca. 
• Una forma grande, ler. movimiento. 
• Una obra romántica o moderna. 
TÉC:"iiCA 
• Memorizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades 




Hanon: El Pianista Virtuoso ( 1 era. Pan e) 
Karl Czemy (Germer): Segundo tomo 
No.l2, 14,19,20,24-27,29-32 
Karl Czemy (Germer): Op. 299 "Escuela de la Velocidad" 
No.5,6,7,10,11 
Karl Czemy (Germer): Op. 636 
No. 1,2, 10- 15,18,19,11.14 
Karl Czemy (Germer): Estudios escogidos Op. 718 
No. 3,13,21 
L. Shitte: Estudios Op.68 ~o. 10.17.: 1,23 
L. Shitte: Estudios Op. 75 No. 5 
A.Bertini: 28 Estudios escogidos Op.29 y 32 
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No. I 5, 18,19,22-26 
POLIFONÍA 
J.S.Bach: Pequeños Preludios y Fugas (Ier. Cuaderno) Doce Pequeños Preludios 
No. 6 en re menor, No.9 en Fa Mayor 
J.S.Bach: 6 Pequeños Preludios 
No. 4 en Re Mayor y No.3 Pequeña fuga en do menor de dos voces 
J. S.Bach: Invenciones a dos y tres voces 
G. Haendel: Allemanda de Suite en Sol Mayor ( 48) 
G. Haendel: Suite #2 en re menor: Allemanda., Courante, Zarabanda, Giga 
FOR..vlA GRAL'IDE 
L.Beethoven: 6 fáciles variaciones sobre un tema suizo 
L.Beethoven: Op.49 Sonata #20 en Sol Mayor 
L.Beethoven: 6 fáciles Sonatas: Sonata en Do Mayor 
M. Clementi: Op.36 Sonatina en Re Mayor 
M. Clementi: Op. 38 Sonatina en Sol Mayor 
F. Kuhlau: Op.20 Sonatina #2 en Sol Mayor 
F. Kuhlau: Op. 55 Sonatina #3 en Do Mayor 
W.A.Mozart: Sonatina #2 en La Mayor y #6 en Do Mayor 
R. Schumann: Op.ll8 Sonata Infantil 
O Martín: Sonata en Mi Mayor, Allegretto 
MODERNA. 
C. Debussy· El Pequeño Negrita del Rincón de los Niños 
D. Kabalevsky: Op. 27 Piezas Escogidas: Novela, Fragmento Dramático 
S. Prokofiev: Música Infantil Op. 65 : En la mañana, En la tarde, Lluvia y arcoiris 
D. Shostakovich: Valse cómico, Romanza, Polka, Baile de Muñecas 
B Bánok: Baile folklórico rumano 
L Albéniz: Malagueña 
ROlVrÁNTICA 
A. Babadjan.ian: Cuaderno de piezas folklóricas armenias: Melodía 
F Mendelsohn: 6 Piezas para niños Op. 72: Piezas en Mi bemol Mayor y Re Mayor 
P. Tchaikowsky. Álbum para la Juventud Op.39 
R. Schumann: Álbum para la Juventud Op. 68 
F. Schubert: Scherzo en Si bemol Mayor 
OBSERVACIONES 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o 
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; así mismo, el profesor 
optará por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares características. 
CUARTO SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
• Incrementar las destrezas y habilidades en el instrumento. 
16 
• Desarrollar musicalidad, velocidad y fortalecimiento de los dedos, especialmente 
el cuano y quinto. 
• Diferenciar claramente los diversos planos sonoros. 





• Manejo del pedal de una mar.era correcta. 
• En la escala de do sostenido menor, inicio del estudio de la cromática por 
movimiento directo a cuatro octavas. 
• La agilidad de la digitación de los dedos 4 y 5 para aumentar su independencia. 
PROCED L'IIENTOS 
• Práctica de la escala de do sostenido menor por movimiento directo y contrario. 
• Ejercicios de acordes de terceras con inversiones, manteniendo la relajación del 
hombro. 
• Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones. 
• Inicio de la ejecución de la escala cromática con dos manos por movimiento 
directo. Poner especial énfasis en digitación. 
• Selección de ejercicios y estudios para el desarrollo de los dedos anteriormente 
mencionados. 
CRITERIO DE EVALUACIÓ~ 
El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberá cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escala de Do sostenido menor con sus diferentes formas, arpegios, acordes y 
cromática. 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre. 
• Una obra polifónica. 
• Una forma grande, 2do. y 3er. movimiento. 
• Una obra moderna o nacionaL 
TÉCNICA 
• Memorizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades 




Hanon: El Pianista Virtuoso (lera. Parte) 
Karl Czemy (Germer): Segundo tomo 
)[o_ 12, 14, 19,20,24-27,29-32 
Karl Czerny (Germer): Op. 299 .. Escuela de la Velocidad'' 
No.5,6,7,10,ll 
Karl Czerny (Germer): ·op. 636 
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No. 1,2,10-15,18,19,22,24 
Karl Czemy (Germer): Estudios escogidos Op. 718 
No.3,13,21 
L. Shitte: Estudios Op.68 No. 10,17,21,23 
L. Shine: Estudios Op. 75 No.S 
A.Bertini: 28 Estudios escogidos Op.29 y 32 
No. 15, 18, 19,22-26 
POLIFONÍA 
J.S.Bach: Pequeños Preludios y Fugas (1er. Cuaderno) Doce Pequeños Preludios 
No 6 en re menor, No.9 en Fa ~1ayor 
J.S.Bach: 6 Pequeños Preludios 
No. 4 en Re Mayor y No.3 Pequeña fuga en do menor de dos voces 
J.S.Bach: Invenciones a dos y tres voces 
G. Haendel: Allemanda de Suite en Sol .Nlayor ( 48) 
G. Haendel: Suite #2 en re menor: Allemanda_ Courante, Zarabanda. Giga 
FORMA GRANDE 
L.Beethoven: 6 fáciles variaciones sobre un tema suizo 
L.Beethoven: Op.49 Sonata #20 en Sol Mayor 
L.Beethoven: 6 fáciles Sonatas: Sonata en Do Mayor 
M . Clementi: Op.36 Sonatina en Re Mayor 
M. Clementi: Op. 38 Sonatina en Sol Mayor 
F. Kuhlau: Op.20 Sonatina #2 en Sol Mayor 
F. Kuhlau: Op. 55 Sonatina #3 en Do Mayor 
W.A.Mozart: Sonatina #2 en La Mayor y #6 en Do Mayor 
R. Schumann: Op. 118 Sonata Infantil 
D. Martín: Sonata en t'vli Mayor, AJ!egretto 
MODERNA. 
C. Debussy: El Pequeño Negriro del Rincón de los Niños 
D. Kabalevsky: Op. 27 Piezas Escogidas: Novela. Fragmento Dramático 
S. Prokofiev: Música 'rnfantil Op. 65 : En la mañana, En la tarde. Lluvia y arcoiris 
D. Shostakovich: Valse cómico, Romanza, Polka., Baile de Muñecas 
B. Bártok: Baile folklórico rumano 
I. AJbéniz: Malagueña 
NACIONAL 
C. Aizaga: Acuarela en mi menor y segunda en do menor 
E. Espín Yépez: Pasional y demás pasillos del estilo 
Gerardo Guevara: Despedida y demás obras del estilo 
Francisco Paredes Herrera: EL alma en los labios 
Otras obras de la misma dificultad técnica 
OBSERVACIONES 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o 
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades: así mismo, el profesor 
optará por obras no mencionadas en este repenorio pero de similares caracterist1cas. 
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L -(j) . ···oBJETIVOS ESPECÍFICOS .: . 
..,. ,.. 
·' r . .,-• Perfeccionar el uso del pedal aplicado a las obras. 
J 1}5.- , ;:':. • Dar a las obras la iriterpretación que le corresp'onde de acuerdo a los dÚ'erentes 
f f' · estilos y épocas . , 
~ · .'i;: • Desarrollar progresiv;imente la técnica de la velocidad 





• Se inicia el estudio de la escala mayor con su relativa menor . 
• Desarrollo de la utilización del trino con las diferentes combinaciones del 
dedaje. 
• Estudio de vias para lograr la velocidad verdadera en las obras del semestre . 
PROCEDL'\'IIE~TOS 
• Práctica de la escala de Si i'vfayor y Sol sostenido menor por movimiento directo 
y contrario. 
• Ejercicios de acordes de terceras con inversiones de las dos escalas 
anteriormente mencionadas, manteniendo la relajación del hombro. 
• Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con inversiones de las dos escalas 
anteriormente mencionadas. 
• Continuación en la ejecución de la escala cromática con dos manos por 
movimiento directo .. 
• Selección de ejercicios y estudios para el desarrollo de velocidad y trino. 
CRITERlO DE EVALUACIÓN 
El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberá cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORlO 
• Escalas de Si Mayor y Sol sostenido menor con sus diferentes formas, arpegios, 
acordes y cromática. 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre. 
• Una obra polifónica. 
• Una forma grande, ler. movimiento. 
• Una obra romántica o moderna. 
TÉCNICA 
• Memorizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades 





Hanon El Pianista Virtuoso ( 1 era Parte) 
Karl Czerny (Germer) Estudios escogidos Op 748 No 23 
Karl Czerny (Germer) Estudios Op 849 
No 9,15,21,23 
M Mashkowsky Estudtos Op 91, No 2,3,85 
G Berence 32 Estudios Escogidos de Op 61 y 88 
No lO, ll,l2,16,26,27 
M. Clementi Gradus ad Pamassum 
O Kabalevsky Estudio en Fa Mayor Op 27 #14 
A Leshgom Estudios Op 38 No 6 
A Leshgorn Estudios Op 66 No 14, 15, 17,21 ,23 ,24,30 
A Leshgorn Estudios de la Escuela de la Velocidad Op 136 
No 2-5,7- 10,12 
POLIFONÍA 
B Bártok Microcosmos No 117 Bourré 
B Bártok· Microcosmos No 1 21 Estudio de dos voces 
B Bártok· Microcosmos No 145 Invención cromática 
J S.Bach Pequeños Preludios y Fugas (ler Cuaderno) Doce Pequeños Preludios 
No d en Re Mayor 
J.S.Bach 6 Pequeños Preludios (2do Cuaderno) 
No. 5 en Mi Mayor, No 6 en mi menor, No 4 Fuga de tres voces en Do Mayor 
J.S.Bach: Invenciones a dos y tres voces 
J.S.Bach· Fuga en mi menor 
J S Bach. Preludio coral en re menor 
J S Bach. Preludio coral 
20 
G. Ha ende!. Suites ( 2do Cuaderno) Sol menor: Allemanda, Courante, Zarabanda, 
Giga 
W.F Bach Fuga en Re Mayor 
FORMA GRANDE 
J S Bach Conciertó para piano y orquesta en fa menor, 1 er Movimiento 
J C . Concierto para piano y orquesta en Re Mayor, 1 er Movimiento 
J Haydn. Concierto para piano y orquesta en Sol Mayor, 1 er. Movimiento 
J Haydn Concierto para piano y orquesta en Re Mayor, 1 er Movimiento 
M. Clementi: Sonata Op 26 en Re Mayor ( '1~ -1=Bb) 
M Clementi. Sonatina Op 37 en Mi bemol Mayor 
M Clementi Sonata en Do Mayor 
W A Mozart: Sonata No.2 K 280 en fa mayor 
WA Mozart. Sonata No4 K282 en Mi bemol Mayor 
W A.Mozart Sonata No 11 K 331 en La Mayor 
O Cimarosa: Sonata en Si bemol Mayor 
D. Cimarosa· Sonata en do menor 
D. Scarlatti; Sonata en do menor 
O Scarlatti, Sonata en Sol Mayor 
D. KabaJevsky· Variaciones en Re Mayor No.l Op 40 
D KabaJevsky· Variaciones en la menor No 2 Op 40 
L Beethoven Sonatas No. 19 y 20. 1 er movimiento 
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L Becthovcn Sonatmas No 1 v 2 
MODERNA -
C Debussy El Rincón de los Niños Arabesca# 1 
S Prokofiev Piezas infantiles 
S Prokofiev· Musica Infantil Op 65 Tarantella y Valse 
A Kachaturian Álbum {nfanti l 
E Granados Danzas Españolas No 1 ,2,4,5, 1 O 
D Kabalevsky Rondó- Marcha Op 60 No 1 
B Bártok. Balada y Canción folklóri ca húngara 
Turina. Danzas Grtanas · 
ROMÁNTICA 
F Chopin Cantábile Si bemol Mayor 
F Chopin Polonesa en sol menor 
P Tchaikowsky Estaciones 
~ 1 
r: Mcndelsohn: 6 Piezas para niños Op 72 · Romanzas sin palabras No 5 en sol menor, 
No 4 en La Mayor, No 6 en sol menor, No 9 en Mi Mayor 
E. Grieg· Cuadros Poéticos Op 3 No. 1 en mi menor. 
E. Grieg: Danzas y canciones noruegas. Canción de la Novia No. 6, Yo conozco a la 
pequeña niña No 16 
E. Gricg: Piezas Líricas O p. 38 . Elegía y Melodía 
E. Grieg. Piezas Líricas Op 43 · Pajarito 
M Glinka. Tarantella 
R. Schumann: Álbum para la Juventud Op 68 
F Schubert. N legretto en do menor 
OBSERVACIONES 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o 
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cuaJidades; así mismo, el profesor 
optará por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares características. 
SEXTO SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
• Perfeccionar el uso del pedal aplicado a las obras. 
• Dar a las obras la interpretación que le corresponde de acuerdo a los diferentes 
estilos y épocas 
• Desarrollar progresivamente la técnica de la velocidad 







Se inicia el estudio de la escala mayor con su relativa mayor 
Desarrollo de la utilización del trino con las diferentes combinaciones del 
dedaje. 
Estudio de vias para lograr la velocidad verdadera en las obras deJ semestre 
Preparación de repertorio para grado técruco 169
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PROCEDIMIENTOS 
• Práctica de la escala de Fa sosterudo Mayor y re sostemdo menor por 
movimiento directo y contrario 
• Ejercicios de acordes de terceras con mvers10nes de las dos escalas 
anteriormente mencionadas. manteniendo la relajación del hombro 
• Ejercicios de arpegios con paso de pulgar y con mversiones de las dos escalas 
anteriormente mencionadas 
• Continuación en la ejecución de la escala cromática con dos manos por 
movimiento directo 
• Seleccion de ejercicios y estudios para el desarrollo de velocidad y tnno 
CRITERIO DE EVALUACIÓN 
El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberá cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escalas de Fa sostenido Mayor y re sostenido menor con sus diferentes formas, 
arpegios, acordes y cromática 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquuidos en el semestre 
• Una obra polifónica 
• Una forma grande, 2do y 3er movimiento 
• Una obra moderna o contemporánea 
TÉCNICA 
• Memorizar e interpretar textos musicales, empleando las destrezas y habilidades 




Hanon: El Pianista Virtuoso (lera. Parte) 
Karl Czemy (Germer). Estudios escogidos Op 748 No. 23 
Karl Czemy (Germer): Estudios Op 849 
No. 9,15,21,23 
M. Mashkowsky Estudios Op 91, No 2,3,85 
G. Berence· 32 Estudios Escogidos de Op 61 y 88 
No.l0,11,12,16,26,27 
M Clementi· Gradus ad Pamassum 
D Kabalevsky· Estudio en Fa Mayor Op 27 #14 
A.Lesbsorn. Estudios Op.38 No 6 
AJ,Mb.pn· Bstudlos Op 66 No 14.15.17,21,23,24,30 
~Pl ~oade la Escuela de la Velocidad Op 136 
~·Í~.: 
a .-..~No 117 Bourré 
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B Bártok. Microcosmos No 12 1 Estudio de dos voces 
B Bártok Microcosmos No 145 Invención cromática 
J S Bach. Pequeños Preludios y Fugas ( 1 er Cuaderno) Doce Pequeños Preludios 
No 4 en Re Mayor 
1 S Bach. 6 Pequeños Preludios (2do Cuaderno) 
No 5 en Mi Mayor, No 6 en mi menor, No 4 Fuga de tres voces en Do Mayor 
1 S Bach Invenciones a dos y tres voces 
1.S.Bach Fuga en mi menor 
1. S Bach Preludio coral en re menor 
1 S.Bach. Preludio coral 
23 
G. Haendet· Suites ( 2do Cuaderno) Sol menor· Allemanda, Courante, Zarabanda, 
Giga 
W F. Bach· Fuga en Re Mayor 
FORMA GRANDE 
J S Bach· Concierto para piano y orquesta en fa menor, ler. Movimiento 
J.C.: Concierto para piano y orquesta en Re Mayor, ler Movirruento 
1 Haydn: Concierto para piano y orquesta en Sol Mayor, 1 er Movimiento 
J. Haydn· Concierto para piano y orquesta en Re Mayor, 1 er. Movimiento 
M Clernenti: Sonata Op. 26 en Re Mayor ( G(q - t:E3<:) 
M. Clementi . Sonatina Op 37 en Mi bemol Mayor 
M. Clementi · Sonata en Do Mayor 
W.A.Mozart. Sonata No 2 K.280 en fa mayor 
W.A Mozart: Sonata No.4 K.282 en Mi bemol Mayor 
W.A.Mozart Sonata No.ll K.33 1 en La Mayor . 
D Cimarosa: Sonata en Si bemol Mayor 
D. Cimarosa: Sonata en do menor 
D Scarlatti; Sonata en do menor 
D. Scarlatti; Sonata en Sol Mayor 
O Kabalevsky: Variaciones en Re Mayor No. l Op .. 40 
D. Kabalevsky: Variaeiones en la menor No.2 Op. 40 
L.Beethoven. Sonatas No. 1? y 20, 1 er movimiento 
L.Beethoven· Sonatinas No 1 y 2 
MODERNA. 
C. Oebussy: El Rincón de los Niños. Arabesca # 1 
S. Prokofiev· Piezas infanti les 
S. Prokofiev: Música Infantil Op.65 : Tarantella y Valse 
A. Kachaturian· Álbum Infantil 
E. Granados: Danzas Españolas No. I,2,4,5, 10 
D. Kabalevsky· Rondó- Marcha Op 60 No. 1 
B. Bártok. Balada y Canción folklórica húngara 
Turina: Danzas Gitanas 
NACIONAL 
Obras de los autores lnés Jijón y Segundo Luis Moreno 
OBSERVACIONES 
0 
do 8 la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obr~, métodos o 
. e ~cuer e pennitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades. así mtsmo. ~1 ~rofesor 
tecru~as qu b as no mencionadas en este repertorio pero de similares caractenstlcas 




OBJETIVOS GENERALES DEL NTVEL 
Desarrollar la habilidad de ejecución del mstrumento como solista e integrante 
de agrupaciones instrumentales 
2. Reforzar el conocimiento de los estilos, autores y épocas 
3 Destacar los planos sonoros en las obras polifónicas 
4 Desarrollar la velocidad, brillantez y claridad en las eJecuciones 
5 Lograr un mayor discernimiento de su vocación en los estud1os de la musica 
6 Desarrollar la lectura a primera vista como acompañante mus1cal 
PRIMER SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
1 Aumentar las opciones de las escalas 
2 Cultivar las diferenciaciones de pulsación que perrrutan establecer con clandad y 
distinción los planos sonoros de las diferentes líneas melódicas en las diferentes 
obras polifónicas 
3 Continuar con la práctica de la lectura musical a primera vista. 
4 Conseguir una ejecución clara y brillante en los pasajes de velocidad 
5. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista. 
CONTENIDOS: 
CONCEPTOS 
• Inicio de esc~as en terceras, sextas, novenas y décimas 
• Inicio de la escala cromática por movimiento contrario. 
• Inicio de arpegios con séptimas de dominante con inversiones 
• Inicio de acordes a 4 voces 
• Inicio de escalas en octavas 
• Desarrollo de virtuosismo 
PROCEDIMIENTOS 
• Práctica de la escala de Fa Mayor y re menor por movimiento directo Y 
contrario. 
• Incluir en estas escalas las de terceras, sextas, novenas y décimas 
• Los arpegios deben incluir la séptima de dominante con inversiones y los 
acordes deben ser de 4 notas. 
• La escala cromática debe desarroUarse por movimiento directo y contrario 
• Selección de estudios y obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo 
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CRITERIO DE EVALUACIÓN 
El a lumno para ser promovido a l sigu iente semestre deberá cumplir mínimo con llo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escalas de Fa Mayor y re menor por movimtentos directos y contrarios, escalas 
de terceras. sextas, novenas y décimas, arpegios de séptima de dominantes, 
acordes con 4 notas y cromáticas por movimiento directo y contrario 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquindos en el semestre 
• Una obra po lifónica 
• Una forma grande, l er. movimiento 
• Una obra romántica o/y moderna 
TÉCNICA 




Hanon El Pianista Virtuoso ( lera y 2da parte) 
Karl Czemy (Germer) Op. 299 "Escuela de la Velocidad'' 
No 8,9, 1 O, 12- 15, 17-1 9,2 1-24.27-30,32.33 
Karl Czerny (Germer) Op. 399 
No 4-6 
Karl Czerny (Germer) Op. 553 " Estudios de Octavas" 
No. 1,2 
Karl Czemy (Germer) Op 718 No17 
M Mashkowsky Op. 18 
No 3,8, lO 
M Mashkowsky. Op 91 
No. l,7,IO 
[ Kramer: 60 Estudios Escogidos 
No. l-8, 10, 13, 16,18-21 ,23,24,28,44 
A Leshgorg· Op.38 
No. l3,29 
A Leshgorg : Op 66 
No.25,27,29,32 . , 
A Leshgorg· Op 136 ·~Escuela de la veloetdad 
No. 11, 13,15-19,20-22 .... 
A Bertini· 28 Estudios escogidos Op 29 Y .J2 
No 23,24,25.28 
M Clementí Gradus al Parrnassu 
POLIFONÍA . d (l Torno) en do menor y re menor 
J. S Bach. Clave b•en te~:er{E~ Héller y Roisman) fuga en re menor, Fantasía en~~ 
J S Bach: Ob~as esczgt e~ #7 en mi menor, Preludio y fu~a #8 en la menor, S~Jte 
menor, Preludio y gg . AJI anda Suite francesa #J en SI menor· Courante y G•ga. 
fiancesa #2 en do menor. em . 173
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SUJte francesa #5 en S 1 M AII 
Mi Mayor , Allema d oC ayor ema~da, Courante, Zarabanda. Sutte francesa #6 en 
n a, ourante y Bourre 1 S Bach. Fantasía en fuga en re menor 
G Haendel. Chacona en Sol Mayor 
G. Haendel Fuggeta en Re Mavor 
V Haend~l Su.ite en re menor 'Allemanda, Courante, Zarabanda y Giga 
R Coupenn Ltbro de Clavecinistas 
FORMA GRANDE 
1 S Bach Concierto en sol menor para cémbalo y orquesta 
D. Kabalevsky Concierto para piano y orquesta #3 
D Kabalevsky· Concierto para piano y orquesta #4 
W A Mozart Concierto para piano y orquesta #4 en Sol Mayor 
W A.Mozart. Concierto para piano y orquesta #17 en Sol Mayor 
W A.Mozart Concierto para piano y orquesta #21 en Do Mayor 
W A.Mozart· Concierto para piano y orquesta #23 en La Mayor 
W A Mozart Sonata No 5 K 283 en Sol Mayor, 1 er movimiento 
W A Mozart Sonata No 7 K 309 en Do Mayor, 1 er moVlmiento 
W AMozart Sonata No 12 K 332 en Fa Mayor, ler movimiento 
W A.Mozart Sonata No 13 K 333 en Si bemol Mayor, ter Movimiento 
W A.Mozart Sonata No 17 K 547-a en Fa Mayor, ler Movimrento 
M. Clementi Sonata Op 26 en fa sostenido menor 
M Clementi Sonata Op 28 en Re Mayor 
D Kabalevsky Sonatina # 1 Op 13 en Do Mayor 
D. Kabalevsky· Sonatina #2 O p. 13 en Sol Mayor. 
1 Haydn Sonata #2 en mi menor 
J Haydn· Sonata #3 en Mi bemol Mayor 
J Haydn· Sonata #4 en Sol Menor 
J. Haydn Sonata #7 en Re Mayor 
J Haydn Sonata #9 en Re Mayor 
J. Haydn Sonata # 17 en Sol Mayor 
J Haydn· Sonata #20 en Re Mayor 
J. Haydn. Sonata #4 l en La Mayor 
L Beethoven Sonata Op 2 # 1 en do menor 
L. Beethoven Sonata Op 1 O #5 en do menor 
L Bcethoven Sonata Op.14 #9 en Mi Mayor 
L Beethoven Sonata Op 79 #25 en Sol Mayor 
L. Beethoven: 6 faciles variaciones en Sol Mayor . . 
L Beethoven· Concierto #1 en Do Mayor, ler M~~nuento 
1 Bercovich. Variaciones sobre un tema de Pagaruru 
MODERNA. . p - p tora C. Debussy: Arabescas, Canción d.e cuna GJbo y equena as 
A. Scrjabin: Preludio #2 Op.2 en Sr Mayor 
A.Scrjabin: lmpromptu #3 
A Babadjanian: Impromptu Op 93 . . 
S .Prokofiev. Gavotte de la Sinfonía Cl~tca Op 25 
S Prokofiev· Cuentos de la abuela Op. _, 1 O 32 
S.Prokoñev: Gavotte #3 en Fa sosterudo menor P 
. koñev· Minuet #2 en Op.32 
S Pro : Suite de Romeo y JuJieta Op.75 
S.Prokoakfiev . h· 3 Bailes Fantásticos Op 1 O.Shost ovtc . 
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~ Shostakov.tch Preludio Op 34 No 1 O, 14, 17,24 
Bartok Mtcrocosmos No 140 141 14·t 
E G d ' ' '"' rana os Dan7a'> Españolas No 6 8 1 ¡ 12 
ROMANTICA ' . ' 
F Chopm Noctumo en do sostenido menor 
F Chopin Valse en la bemol Mayor 
.... , 
F Schubert lmpromptu en la bemol Mayor Op 142 
R Sc:humann Paginas tornasoladas Op 99 
No 1 en La Mayor, No 3 en Mi Mayor, No 4 en fa sostemdo menor No s en st menor, 
Romanza en SI b Mayor. Baile fantástico en mi menor ' 
P Tchaicowsky Canción de cuna en la menor 
P Tchaicowsky Romanza en fa menor Op 5 
P Tchaicowsky Valse Scherzo en La Mayor Op 7 
P Tchaicowsky· Nocturno en Fa Mayor Op 1 O 
P Tchaicowsky Estaciones Op 37 Barcarola 
P Tchaicowsky Valse No 90p 40 en fa sostemdo menor 
S Rachmaninoff Melodía Op 3 No 3 
S Rachmarunoff Romanza en fa menor Op 1 O 
A Rubinstein Romanza # 1 Op 44 
A Rubinstein Nocturno No 2 Op 69 
F Mendelsohn Romances sin palabras No 1 en ~'{j Mayor, No 2 en la menor, No 16 en 
La Mayor, No 20 en l'vli Bemol Mayor, No 22 en fa Mayor, No 35 en si menor 
OBSERVACIONES 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o 
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; así mismo, el profesor 
optará por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas 
SEGUNDO SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
6 Aumentar las opciones de las escalas . 
7. Cultivar las diferenciaciones de pulsación que permitan establecer con clandad Y 
distinción los planos sonoros de las diferentes líneas melódicas en las diferentes 
obras polifónicas. 
8 Continuar con la práctica de la lectura musical a primera vista. 
9 Conseguir una ejecución clara y brillante en los pasajes de vel~cidad 







Inicio de escalas en terceras, sextas, ~avenas y déci~as 
1 . . de la escala cromática por movmuento contrano mao . . . 
· · d arpPD'ios con séptimas de donunante con mvers10nes {ruCIO e -:r 
Inicio de acordes a 4 voces 
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• 1 nieto de e<>calas en octa' ~" 
• Desarrollo de \irtuostsmo 
PROCEDIMI EN f OS 
• Practtca de la escala de Si bemol Mayor v sol menor por movm11cntn dm:cto y 
contrario 
• Incluir en estas escalas las de terceras. sextas, no\enas v decimas 
• Los arpegios deben inclutr la séptima de domtnante con tnver-:.tonc<> v lo" 
acordes deben ser de 4 notas 
• 
• 
La escala cromática debe desarrollarse por rno\ tmiento dtrcctn y contrann 
Selección de estudios y obras con dificultades que desarrollen el 'trtuostsmo 
C RITERIO DE EVALUACIÓN 
El a lumno para ser promovido al c;iguientc semestre dcbcr:í cu mplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escalas de Si bemol T\'fayor y sol menor por movimtentos directos y contranos. 
escalas de terceras, sextas, novenas y décimas. arpegios de séptima de 
dominantes. acordes con 4 notas y cromaticas por movmüento dtrecto y 
contrarío . 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adqUiridos en el semestre 
• Una obra polifónica 
• Una forma grande, 2do. y 3er movimiento 
• Una obra romántica, moderna o/y nacional 
TÉCNlCA 




Hanon: El Pianista Virtuoso (lera y 2da parte) 
Karl Czemy (Germer): Op. 299 "Escuela de la Velocidad" 
No 8,9, 1 O, 12-15, 17-19,21-24,27-30,32,33 
Karl Czemy (Germer). Op. 399 
No.4-6 
Karl Czerny (Germer): Op 553 "Estudios de Octavas" 
No 1.2 
Karl Czemy (Germer)· O p. 718 No 17 
M. Mashkowsky- Op 18 
No 3,8, lO 
M Mashkowsky Op 9 1 
No l,7,10 
1 Kramer: 60 Estudios Escogidos 
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L Beethoven Sonata Op 79 #25 en Sol Mayor 
L Oeethoven 6 factles vanac1ones en Sol ~tavor 
L Becth~ven Concierto# 1 en Do Mayor, 1 er Mov1miento 
I Bcrcovrch Vanaciones sobre un tema de Paganmr 
MODERNA 
C Dcbussy Arabescas, Canc10n de cuna Gtbo y Pequeña Pastora 
A Scrjabin Preludio #2 Op 2 en S1 Mayor 
A Scrjabm I m promptu #3 
A BabadJan1an Impromptu Op 93 
S Prokofiev Gavotte de la Smfonía Clasica Op 2 ~ 
S Prokoficv Cuentos de la abuela Op 3 1 
S Prokoficv Gavotte #J en Fa sosten1do menor Op 32 
S Prokofiev Minuct #2 en Op 32 
S Prokofiev SUJte de Romeo y Julieta Op 75 
D Shostakovtch 3 Bailes Fantásttcos Op 1 
D Shostakovtch Prelud1o Op 34 No 1 O, 14.17,24 
8 Bártok Microcosmos No 140. 141 , 144 
E Graryados Danzas Espruiolas No 6,8, 11 , 12 
ROMANTICA 
F Chopin Nocturno en do sostenido menor 
F Chopin Valse en la bemol Mayor 
F Schubert lmpromptu en la bemol Mayor Op 142 
R Schumann Páginas tornasoladas Op 99 
JO 
No l en La Mayor. No 3 en Mt Mayor, No 4 en fa sostemdo menor, No 5 en s1 menor. 
Romanza en si b Mayor. Baile fantástico en mi menor 
P Tchaicowsky Canción de cuna en la menor 
P Tchaicowsky Romanza en fa menor Op S 
P Tchaicowsky Valse Scherzo en La Mayor Op 7 
P Tchaicowsky Nocturno en Fa Mayor Op 1 O 
P T chaicowsky Estaciones Op 3 7 Barcarola 
P.Tchakowsky VaJse No. 90p 40 en fa sostenido menor 
S RachmaninoiT Melodta Op 3 No 3 
S RachmaninoiT Romanza en fa menor Op 1 O 
A Rubinstein Romanza # l Op 44 
A Rubinstein Nocturno No 2 Op 69 
F Mendelsohn Romances sm palabras No l en Mi Mayor. No 2 en la menor, No 16 en 
La Mayor, No 20 en Mi Bemol Mayor, No 22 en fa Mayor, No 3 5 en st menor 
NACIONALES 
Obras de los autores Corsino Durán Canión, Luis Hurnberto Salgado, Sixto Maria 
Durán, Inés Jijón. Claudia Aizaga, Gerardo Guevara, Segundo Luis Moreno 
OBSERVACIONES 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o 
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades, así mismo, el profesor 
optará por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares características. 
TERCER SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 




2. Conseguir una ejecuc10n clara y brillante en los pasaJeS de velocidad, con 
demostraciones de virtuosismo. 
3. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista. 
4. Profundizar en el conocimiento de los estilos para dar una correcta 
interpretación de las obras de acuerdo a sus autores y épocas. 
5. Dominar la práctica de la polirritmia y adornos. 
CONTENIDOS: 
CONCEPTOS 
• Continuación de escalas en terceras, sextas, novenas y décimas. 
• Continuación de la escala cromática por movimiento contrario. 
• Continuación de arpegios con séptimas de dominante con inversiones. 
• Continuación de acordes a 4 voces. 
• Continuación de escalas en octavas. 
• Desarrollo de virtuosismo. 
PROCEDIMIENTOS 
• Práctica de la escala de Mi bemol Mayor, do menor, La bemol Mayor y fa 
menor por movimiento directo y contrario. 
• Incluir en estas escalas las de terceras, sextas, novenas y décimas. 
• Los arpegios deben incluir la séptima de dominante con inversiones y los 
acordes deben ser de 4 notas. 
• La escala cromática debe desarrollarse por movimiento directo y contrario. 
• Selección de estudios y obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo. 
CRITERIO DE EVALUACIÓ:'\1 
El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberá cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escalas de Mi bemol Mayor, do menor, La bemol Mayor y fa menor por 
movimientos directos y contrarios, escalas de terceras, sextas, novenas y 
décimas; arpegios de séptima de dominantes, acordes con 4 notas y cromáticas 
por movimiento directo y contrario. 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre. 
• Una obra polifónica. 
• Una forma grande, ler. movimiento. 
• Una obra romántica o/y moderna. 
TÉCNICA 





Hanon: El Pianista Virtuoso ( 1 era y 2da parte) 
Karl Czemy (Germer): Op. 299 "Escuela de la Velocidad" 
No 16,20,25,28,31,34- W 
Karl Czemy (Germer): Op 335 
No.12,21,46 
M. Mashkowsky: 15 Estudios Virtuosos Op.36 
No. l,2,4,5 
H. Metner: Estudios intermedios O p. 148 
A.Leshgorg : Op.67, Tercer cuaderno 
No.13, 14 
A.Leshgorg: Op. 136 "Escuela de la velocidad" 
No. 26 
I.Kramer: 60 Estudios escogidos 
No. 12, 17,22,26,27 
M. Clementi: Gradus al Parmassu 
POLIFONÍA 
J.S.Bach: Invenciones a tres voces No.9 en fa menor, No. l4 en Si bemol Mayor 
J.S.Bach: Fuga de Sonata en Re Mayor 
J.S.Bach: Obras escogidas: Fantasía y fuggeta en Si bemol Mayor 
J.S.Bach: Suite Inglesa No.2 en La menor: AJiemanda, Zarabanda 
J.S.Bach: Suite Inglesa )[o. 3 en sol menor: Allemanda, Gavotte I, Gavotte II 
J.S.Bach: Suite Inglesa No.S en mi menor: Zarabanda 
J.S.Bach: Clave Bien Temperado (Primer tomo) 
A.Kachaturian: Álbum de la Juventud (2do. tomo): Fuga No. lO 
N.Miascoshki: Fuga en si menor Op. 78 No.4 
R. Couperin: Libro de Clavecinistas 
FO&\tfA GRA'IDE 
J.S.Bach: Concierto Italiano, ler. movimiento 
J.S.Bach: Concierto en re menor para cémbalo y orquesta 
L. Beethoven: Sonata No. 2 Op. 1 O 
L. Beethoven: Sonata No. 6 en fa Mayor Op. lO 
L. Beethoven: Sonata No.8 en do menor Op.l3 
L. Beethoven: Sonata No. 1 y 9 en Mi Mayor Op.l4 
L. Beethoven: Sonata No.2 y 10 en Sol Mayor Op.14 
J.Haydn: Sonata No.6 en do sostenido menor 
J.Haydn: Sonata No. 13 en mi bemol Mayor 
J.Haydn: Sonata No.24 en do menor 
J.Haydn: Sonata No,38 en si menor 
E. Grieg: Sonata en M menor 
F. Mendelsohn: Concierto para piano y orquesta # l en Sol menor 
F. Mendelsohn: Concierto para piano y orquesta #2 en re menor 
S.Prokofiev: Sonatina Pastoral #3 Op.59 
MODERNA. 
J.Turina: Danzas Fantásticas 
M.Ravel: Pavana para una infanta difunta 
I.Albeniz: Castilla 
A.Schonberg: 6 piezas Op.l9 
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Debussy: Suite Bergamasque: Claro de Luna y Preludios 
F.Poulenc: Dos nocturnos y dos impromptus Op.29 
H. Metner: Cuento en fa menor Op.26 
D.Gershwin: Preludio #1, 2 y 3 
B. Bártok: Burlesca No.2 
B. Bártok: Bagatella No.60p.12 
B. Bártok: Microcosmos, cuaderno seis: No 148- 153 
RO~fÁi~TICA 
E.Grieg: Tiempos Golberg Op.40: Aria, Rigaton 
E. Grieg: Te amo, Princesa Op.41 
E .Grieg: Corazón Poético Op.52 
F. Liszt: Consolación #3 en re bemol Mayor 
A.Lladow: Valse No.! en fa sostenido menor Op.9 
A.Lladow: Preludio No. l Op. ll 
A.Liadow: Bagatella en re bemol Mayor Op.30 
A.Rubinstein: Melodía No.2 Op.3 
F.Chopin: Nocturno No.2 en Mi bemol Mayor Op.9 
F.Chopin: Nocturno en Si Mayor Op.32 
F.Chopin: Nocturno en sol menor Op.37 
R. Schumann: Páginas tornasoladas O p. 98: No 1 ,4,5,6 
F.Mendelsohn: Preludio en si menor Op. l04 
E.Grieg: Estudio en fa menor en honor a Chopin Op. 73 
S. Rachmaninoff: Preludio Op.3 #2 
OBSERVACIONES 
33 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o 
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; así mismo, el profesor 
optará por obras no mencionadas en este repertorio pero de sinúlares características. 
CUARTO SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
l. Continuar con la práctica de la lectura musical a primera vista. 
2. Conseguir una ejecución clara y brillante en los pasajes de velocidad, con 
demostraciones de virtuosismo. 
3. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista. 
4. Profundizar en el conocimiento de los estilos para dar una correcta 
interpretación de las obras de acuerdo a sus autores y épocas. 
5. Dominar la práctica de la polirritmia y adornos. 
CONTENIDOS: 
CONCEPTOS 
• Continuación de escalas en terceras. sextas, novenas y décimas. 
• Continuación de la escala cromática por movinúento contrario. 
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• Continuación de arpegios con séptimas de dominante con inversiones. 
• Continuación de acordes a 4 voces. 
• Continuación de escalas en octavas. 
• Desarrollo de virtuosismo. 
PROCEDIMIENTOS 
• Práctica de la escala de Re bemol Mayor, si bemol menor, Sol bemol Mayor y 
mi bemol menor. 
• Incluir en estas escalas las de terceras, sextas, novenas y décimas. 
• Los arpegios deben incluir la séptima de dominante con inversiones y los 
acordes deben ser de 4 notas. 
• La escala cromática debe desarrollarse por movimiento directo y contrario. 
• Selección de estudios y obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo. 
CRITERIO DE EVALUACIÓN 
El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberá cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escalas de Re bemol Mayor, si bemol menor, Sol bemol Mayor y mi bemol 
menor por movimientos directos y contrarios, escalas de terceras, sextas, 
novenas y dé~imas; arpegios de séptima de dominantes, acordes con 4 notas y 
cromáticas por movimiento directo y contrario. 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre. 
• Una obra polifónica. 
• Una forma grande, 2do y 3ero. movimiento. 
• Una obra romántica, moderna y/o nacional 
TÉCNICA 




Hanon: El Pianista Virtuoso (lera y 2da parte) 
Karl Czerny (Genner): Op. 299 "Escuela de la Velocidad" 
No 16,20,25,28,3 l ,34-40 
Karl Czerny (Germer): Op. 335 
No. l2,21,46 
M. Mashkowsky: 15 Estudios Virtuosos Op.36 
No.l,2,4,5 
H. Metner: Estudios intermedios Op.148 
A.Leshgorg : Op.67, Tercer cuaderno 
No.13, 14 
A.Leshgorg: Op. 136 "Escuela de la velocidad" 
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No. 26 
I.Kramer: 60 Estudios escogidos 
No.12, 17,22,26,27 
M. Clementi: Gradus al Parmassu 
POLIFONÍA 
J.S.Bach: Invenciones a tres voces No.9 en fa menor, No.14 en Si bemol Mayor 
J.S.Bach: Fuga de Sonata en Re Mayor 
J.S.Bach: Obras escogidas: Fantasía y fuggeta en Si bemol Mayor 
J.S.Bach: Suite Inglesa No.2 en La menor: AJ!emanda, Zarabanda 
J.S.Bach: Suite Inglesa No. 3 en sol menor: AJ1emanda, Gavotte I, Gavotte Il 
J.S.Bach: Suite Inglesa No.5 en mi menor: Zarabanda 
J.S.Bach: Clave Bien Temperado (Primer tomo) 
A.Kachaturian: Álbum de la Juventud (2do. tomo): Fuga No.10 
N . .!Vfiascoshk.i: Fuga en si menor Op.78 No.4 
R. Couperin: Libro de Clavecinistas 
FORMA GRANDE 
J.S.Bach: Concierto Italiano, 1er. movimiento 
J.S.Bach: Concierto en re menor para cémbalo y orquesta 
L. Beethoven: Sonata No. 2 O p. 1 O 
L. Beethoven: Sonata No. 6 en fa Mayor Op. 10 
L. Beethoven: Sonata No.8 en do menor Op. 13 
L. Beethoven: Sonata No. 1 y 9 en .!Vfi Mayor Op. 14 
L. Beethoven: Sonata No.2 y 10 en Sol Mayor Op.14 
J.Haydn: Sonata No.6 en do sostenido menor 
J.Haydn: Sonata No. 13 en mi bemol Mayor 
J .Haydn: Sonata No.24 en do menor 
J.Haydn: Sonata No,38 en si menor 
E. Grieg: Sonata en Mi menor 
F. Mendelsohn: Concierto para piano y orquesta # 1 en Sol menor 
F. Mendelsohn: Concierto para piano y orquesta #2 en re menor 
S.Prokofiev: Sonatina Pastoral #3 Op.59 
MODER.!~A. 
J.Turina: Danzas Fantásticas 
M.Ravel: Pavana para una infanta difunta 
I.AJbeniz: Castilla 
A.Schonberg: 6 piezas Op. 19 
Debussy: Suite Bergamasque: Claro de Luna y Preludios 
F.Poulenc: Dos nocturnos y dos impromptus Op.29 
H. Metner: Cuento en fa menor Op.26 
D. Gersh\vin: Preludio # 1, 2 y 3 
B. Bártok: Burlesca No.2 
B. Bártok: Bagatella No.60p.l2 
B. Bártok: Microcosmos, cuaderno seis: No 148-153 
ROMÁNTICA 
E. Grieg: Tiempos Golberg Op.40: Aria, Rigaton 
E. Grieg: Te amo, Princesa Op.41 
E.Grieg: Corazón Poético Op.52 
F. Liszt: Consolación #3 en re bemol Mayor 
A.Lladow: V al se No. 1 en fa sostenido menor O p. 9 




¡ (r5-- A.Lladow: Bagatella en re bemol Mayor Op.30 A.Rubinstein: Melodía No.2 Op.3 
F.Chopin: Nocturno No.2 en Mi bemol Mayor Op.9 
F.Chopin: Nocturno en Si Mayor Op.32 
F.Chopin: Nocturno en sol menor Op.37 
R. Schumann: Páginas tornasoladas Op. 98: Nol,4,5,6 
F.Mendelsohn: Preludio en si menor Op. l04 
E. Grieg: Estudio en fa menor en honor a Chopin O p. 73 
S. Rachmaninoff: Preludio Op.3 #2 
NACIONAL 
36 
Obras de los autores: Segundo Luis Moreno, Corsino Durán Carrión, Inés Jijón, 
Gerardo Guevara, Claudia Aizaga 
OBSERVACIONES 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o 
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; así mismo, el profesor 
optará por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares caracteristicas. 
QUINTO SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
l. Dominar la práctica de la lectura musical a primera vista. 
2. Perfeccionar la técnica trascendental que le encamine hacia el virtuosismo, 
permitiendo al estudiante ejecutar satisfactoriamente su repertorio de dificultad 
cada vez más avanzada. 
3. Conseguir una ejecución clara y brillante en los pasajes de velocidad, con 
demostraciones de virtuosismo. 
4. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista. 
5. Dominar la práctica de la polirritmia y adornos. 
6. Capacitar al alumno en todas las técnicas de interpretación para el recital previo 
a la obtención del título de tecnólogo instrumental 
CONTENIDOS: 
CONCEPTOS 
• Estudios de virtuosismo 
• Preparación de repertorio para su concierto de grado 
PROCEDIMIENTOS 
• Práctica de la escala de Re bemol Mayor, si bemol menor, Sol bemol Mayor y 
mi bemol menor. 
• Selección de estudios y obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo. 
CRITERIO DE EVALUACIÓN 
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El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberá cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Escalas de Re bemol Mayor, si bemol menor, Sol bemol Mayor y mi bemol 
menor por movimientos directos y contrarios, escalas de terceras, sextas, 
novenas y décimas; arpegios de séptima de dominantes, acordes con 4 notas y 
cromáticas por movimiento directo y contrario. 
• Ejercicios de virtuosismo 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre. 
• Una obra polifórúca. 
• Una forma grande, ler. movi miento. 
• Una obra romántica o/y moderna. 
TÉCNICA 
• Memorizar y tocar obras musicales, con absoluto domirúo de texto e 
interpretación. 
REPERTORIO 
EJERCICIOS Y ESTUDIOS 
Hanon: El Pianista Virtuoso (lera y 2da parte) 
Corto: Principios racionales de la técrúca pianística 
Pishna: 60 ejercicios progresivos 
Moszkovky: Las dobles notas 
Phillip: Escuela de la octavas 
Kohler: La virtuosidad 
Karl Czerny (Germer): Op. 553 "Escuela de la Velocidad" 
Karl Czerny (Germer): Estudio de Octavas No 4,5 
Karl Czerny (Germer): Op. 740 
No.l-6, 10-14,16-1 8,21,23-25,41 
F.Liszt: Estudios de la juventud Op.1 
No.2,8, 1 O, 12 
I.Kramer: 60 Estudios Escogidos 
No.29-31,33-35,37-41 
MClementi (Tausingka): Estudios de perfeccionamiento 
No.l,2, 7,9, 11, 12,13,21 
POLIFONÍA 
J.S.Bach (Busorú): Preludios corales en fa menor y sol menor 
J.S.Bach: Clave bien temperado (II Tomo): Do menor, re menor, fa menor y Sol Mayor 
J.S.Bach (Kabalevsky): Preludio y fuga en Do menor 
J.S.Bach: Suites Inglesas 
J.S.Bach: Suites Francesas 
J.S.Bach: Partitas 
D.Shostakovich: Preludios y fugas para pianoforte: No.1 en Do Mayor 
FOR1V1A GRANDE 
J.S.Bach: Concierto Italiano (completo) 
L. Beethoven: Concierto #1 en Do Mayor (2do. y 3er. Movimiento) 




L. Beethoven: Seis variaciones en re menor Op. 76 
L. Beethoven: Sonata No. 25 en Sol Mayor Op. 79 
W.A.Mozan: Sonata No.6 K284 en Re Mayor 
W.A.Mozart: Sonata No.8 KJIO en la menor 
W.A.Mozart: Sonata No.9 KJ!l en Re Mayor 
W.A.Mozart: Sonata No. lO K330 en Do Mayor 
W.A.Mozart: Sonata No.18 K570 en Si bemol Mayor 
W.A.Mozart: Sonata No.19 K576 en Re Mayor 
W.A.Mozart: Concierto para piano y orquesta No. IS en Si bemol Mayor 
W.A.Mozart: Concierto para piano y orquesta No.20 en re menor 
W.A.Mozart: Concierto para piano y orquesta No.21 en Do Mayor 
W.A.Mozart: Concierto Rondó para piano y orquesta No.28 en Re Mayor 
E.Grieg: Concierto para piano y orquesta en Do Menor 
A.Babadjanian: Rapsodia armenia para dos pianos 
A.Arnenky: Fantasía para piano y orquesta sobre un tema de Ryabinina 
MODERNA. 
E. Granados: Al! e gro de Concierto 
M.Falla:EI final del sombrero de tres picos 
M.Ravel: Espejos 
A.Babadjanian: Piezas para pianoforte: Elegía y Baile de Bagarshapad 
D.Kabalevsky: Preludios No.5 en re Mayor y No.20 en do menor Op.38 
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S.Prokofiev: Suites de Romeo y Julieta Op. 75: Mercucio, Montescos y Capuletos, Niña 
Julíeta W.A.Mozart: Concierto para piano y orquesta No. IS en Si bemol Mayor 
S.Prokofiev: Diez piezas del ballet .. la Cenicienta" Op.97 
A.Scijabin: Preludios Op. ll No.9, 10, 16,23 
AKachaturian: Toccata 
ROMÁNTICA 
S.Rachrnaninoff: Elegía Op.3 No.l 
S.Rachrnaninoff: Preludio No.2 en do sosterúdo menor 
S.Rachrnaninoff: Momentos musicales en si menor Op.l6 
F.Chopin: Estudio en fa menor No.l3 Op. IO, estudio en rrú Mayor No.3 Op. IO 
F.Chopin-F.Liszt: Canciones polacas: Deseos 
F.Schubert: Irnpromptu No.l en la bemol Mayor Op.90 
F.Schubert: Impromptu No.2 en Mi bemol Mayor Op.90 
R.Schumann: Novelettas No.2,5,8 
P.I.Tchaicowsky: Hurnoresque Op.IO 
P.I.Tchaicowsky: Nocturno en do sosterúdo menor Op.l9 
P.I.Tchaicowsky: Estaciones Óp.37: Canción de otoño y Galope 
F. Liszt: Sueño de Amor No.! en La bemol Mayor 
J.Brahrns: Tres Intermezzos 
J.Brahrns: Rapsodias en si menor y sol menor 
F.Chopin: Mazurcas, Nocturnos, Polonesas, Valses, Preludios (De acuerdo a nivel) 
NACIONAL 
Himno del Ecuador 
Carlos Amable Ortiz: Reír llorando 




De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o 
técnicas que pennitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; así mismo, el profesor 
optará por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares características. 
SEXTO SEMESTRE 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
l . Dominar la práctica de la lectura musical a primera vista. 
2. Perfeccionar la técnica trascendental que le encamine hacia el virtuosismo, 
pennitiendo al estudiante ejecutar satisfactoriamente su repertorio de dificultad 
cada vez más avanzada. 
3. Conseguir una ejecución clara y brillante en los pasajes de velocidad, con 
demostraciones de virtuosismo. 
4. Capacitar al alumno para ofrecer recitales completos como solista. 
5. Dominar la práctica de la polirritmia y adornos. 
6. Capacitar al alumno en todas las técnicas de interpretación para el recital previo 
a la obtención del título de tecnólogo instrumental 
CONTENIDOS: 
CONCEPTOS 
• Estudios de virtuosismo 
• Preparación de repertorio para su concierto de grado 
PROCED L\-IIENTOS 
• Selección de estudios y obras con dificultades que desarrollen el virtuosismo. 
CRITERIO DE EVALUACIÓN 
El alumno para ser promovido al siguiente semestre deberá cumplir mínimo con lo 
siguiente: 
REPERTORIO 
• Ejercicios de virtuosismo 
• Dos estudios que contenga los conocimientos adquiridos en el semestre. 
• Una obra polifónica. 
• Una forma grande, ler. movimiento. 
• Una obra romántica o/y moderna. 
• Himnos ecuatorianos y obras nacionales 
TÉCNICA 




EJERCICIOS Y ESTUDIOS 
Hanon: El Pianista Virtuoso (lera y 2da parte) 
Corto: Principios racionales de la técnica piarústica 
Pishna: 60 ejercicios progresivos 
Moszkovky: Las dobles notas 
Phiilip: Escuela de la octavas 
Kohler: La virtuosidad 
Karl Czerny (Germer): Op. 553 "Escuela de la Velocidad" 
Karl Czerny (Germer): Estudio de Octavas No 4,5 
Karl Czerny (Germer): Op. 740 
No.l-6, 10-14, 16-18,21,23-25,41 
F.Liszt: Estudios de la juventud Op. l 
No.2,8, 10, 12 
I.Kramer: 60 Estudios Escogidos 
No.29-31,33-35,37-41 
M.Clementi (Tausingka): Estudios de perfeccionanúento 
No.l,2, 7,9, 11, 12,13,21 
POLIFONÍA 
J.S.Bach (Busoni): Preludios corales en fa menor y sol menor 
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J.S.Bach: Clave bien temperado (II Tomo): Do menor, re menor, fa menor y Sol Mayor 
J.S.Bach (Kabalevsky): Preludio y fuga en Do menor 
J.S.Bach: Suites Inglesas 
J.S.Bach: Suites Francesas 
J.S.Bach: Partitas 
D.Shostakovich: Preludios y fugas para pianoforte: No.l en Do Mayor 
FORMA GRANDE 
J.S.Bach: Concierto Italiano (completo) 
L. Beethoven: Concierto #1 en Do Mayor (2do. y 3er. Movimiento) 
L. Beethoven: Sonata No. 11 en Si bemol Mayor Op.22 
L. Beethoven: Seis variaciones en re menor Op. 76 
L. Beethoven: Sonata No. 25 en Sol Mayor Op. 79 
W.AMozart: Sonata No.6 K.284 en Re Mayor 
W.A.Mozart: Sonata No.8 K310 en la menor 
W.A.Mozart: Sonata No.9 K311 en Re Mayor 
W.A.Mozart: Sonata No. lO K330 en Do Mayor 
W.A.Mozart: Sonata No.18 K570 en Si bemol Mayor 
W.A.Mozart: Sonata No.l9 K576 en Re Mayor 
W.A.Mozart: Concierto para piano y orquesta No.15 en Si bemol Mayor 
W.A.Mozart: Concierto para piano y orquesta No.20 en re menor 
W.A.Mozart: Concierto para piano y orquesta No.21 en Do Mayor 
W.A.Mozart: Concierto Rondó para piano y orquesta No.28 en Re Mayor 
E. Grieg: Concierto para piano y orquesta en Do Menor 
A.Babadjanian: Rapsodia armenia para dos pianos 
A.Arnen.ky: Fantasía para piano y orquesta sobre un tema de Ryabinina 
MODERNA. 
E. Granados: Allegro de Concierto 
M.Falla:El final del sombrero de tres picos 
M.Ravel: Espejos . 





D.Kabalevsky: Preludios No. S en re Mayor y No.20 en do menor Op.38 
S.Prokofiev: Suites de Romeo y Julieta Op.75: Mercucio, Montescos y Capuletos, Niña 
Julieta W.AMozart: Concierto para piano y orquesta No.l5 en Si bemol Mayor 
S.Prokofiev: Diez piezas del ballet "La Cenicienta" Op.97 
A.Scrjabin: Preludios Op.ll No.9, 10,16,23 
A.Kachaturian: Toccata 
ROMÁNTICA 
S.Rachmaninoff: Elegía Op.3 No. l 
S.Rachmaninoff: Preludio No.2 en do sostenido menor 
S.Rachmaninoff: Momentos musicales en si menor Op.l6 
F. Chopin: Estudio en fa menor No.l3 Op.l O, estudio en mi Mayor No.3 Op.l O 
F.Chopin-F.Liszt: Canciones polacas: Deseos 
F.Schubert: Irnpromptu No.l en la bemol Mayor Op.90 
F.Schubert: Irnpromptu No.2 en Mi bemol Mayor Op.90 
R.Schumann: Novelettas No.2,5,8 
P.I.Tchaicowsky: Humoresque Op. lO 
P.I.Tchaicowsky: Nocturno en do sostenido menor Op.19 
P.I.Tchaicowsky: Estaciones Op.37: Canción de otoño y Galope 
F. Liszt: Sueño de Amor No.l en La bemol Mayor 
J.Brahms: Tres Intermezzos 
J.Brahms: Rapsodias en si menor y sol menor 
F.Chopin: Mazurcas, Nocturnos, Polonesas, Valses, Preludios (De acuerdo a nivel) 
NACIONAL 
Himno del cantón 
Carlos Amable Ortiz: Reír Llorando 
Obras de cierta dificultad de otros autores ecuatorianos 
OBSERVACIONES 
De acuerdo a la capacidad del alumno, el profesor puede optar por obras, métodos o 
técnicas que permitan desarrollar y aprovechar dichas cualidades; así mismo, el profesor 
optará por obras no mencionadas en este repertorio pero de similares características. 
ANLXOS 
El siguiente escrito contiene varios dúos para cuatro manos o dos pianos, para 
cada nivel, que se pueden utilizar para desarrollar el e:isamble de los alumnos. Esto es 
complementario y opcional. 
NIVEL INICIAL 
A cuatro manos: 
• D.Shostakovich: Canción de cuna 
• L.Beethoven: Dos bailes alemanes 
• F.Schubert: Tres valses y Escocesas 
• AArensky: Cuento Op.34 
• M.Mussorgsky: Sonido de campana de la ópera Boris Godunov 
• A.Gedike: Barcarolla Op.l2 . 




• S.Prokofiev: Cuento sinfónico "Pedro y el Lobo" 
• A.Arensky: Gavota Op.65 
• K. Gluck: Gavota 
NIVEL TÉCNICO 
A cuatro manos: 
• P.I.Tchaicowsky: Cinco canciones folklóricas rusas 
• M. Glinka: Marcha de la ópera Ruslan y Ludmila 
• S.Rachrnaninoff: Romanza en sol mayor 
• D.Shostakovich: Cazador de la tragedia Hamlet 
• L.Beethoven: Marcha en Do Mayor O p. 45 
• B.Britten: Nocturno 
• E. Grieg: Danza de Anitra 
• F.Liszt: Canción antigua profana 
• F.Schubert: Marcha infantil 
• A.Arensky: Suite juvenil 
• P.Tchaicowsky: Baile de los angelitos del ballet ShelUc~nshik (8 manos) 
• P.Tchaicowsky: 3 canciones folklórica rusas 
• P.Tchaicowsky: Fragmentos del ballet El lago de los cisnes 
• A.Gedike: Marcha Op.l2 
• S.Prokofiev: Bourré, Valse, Pavana del Ballet La Cenicienta 
• D:Shostakovich: Aria de Katerina de la ópera Katerina Ismailova 
• L.Beethoven: 6 variaciones 
• G. Gershwin: Canción de la ópera Porgi y Bess 
• E.Grieg: Danza Nórdica No. 2 Op.35 
• W.Mozart: Romanza 
• I.Strauss: Polka 
• F.Schubert: Escocesas 
• F.Schubert: Serenata 
A dos pianos: 
• J.S.Bach: Rondó de Suite No.2 
• J.Brahms: Dos valses 
• S.Rachrnaninoff: Romanza Op.ll 
• S.Rachmaninoff: Canción rusa 
• P.Tchaicowsky: Baile español, ruso y napolitano 
• A.Kachaturian: Música del drama Lermontova: Carnaval 
• J.Haydn: Rondó húngaro 
• F.Schubert: Polonesa en si bemol Mayor Op.61 
• G.Haendel: Allegro para dos pianos 




A cuatro manos: 
• J.Brahms: Danzas húngaras 
• J.Brahms: Valse Op.39 
• A.Dvorak: Danzas eslovacas 
• F.Liszt: Polonesa 
• M.Ravel: Malagueña de la Rapsodia Española 
• M.Ravel: Habanera de la Rapsodia Española 
• B.Bártok: Cuatro bailes folklóricos rumanos 
• D.Shostakovich: Concertino 
• F.Liszt: Compromiso 
• R.Schumann: Estudio en forma de canon Op.36 
RECOl\fENDACIONES PARA LA APLICACIÓN DE ESTE PROGRAMA: 
l. Que es una obligación del Ministerio de Educación, Cultura, Recreación y 
Deporte a través de la Subsecretaria de Cultura proveer a los Conservatorios de 
Música del país, el material Bibliográfico recomendado en este programa, crear 
las partidas necesarias para maestros del área dotar de Pianos y recursos para el 
mantenimiento de estos mismos, con el fin de cumplir cabalmente con el 
programa unificado del área. 
2. Que los Conservatorios del país consideren a la comisión académica del área de 
Piano, como un cuerpo asesor permanente con el propósito de guiar y reforzar 
adecuadamente los programas unificados del área de Piano. 
3. Que los delegados a este Primer Encuentro se comprometen a facilitar o proveer 
los recursos bibliográficos que estén a su alcance con la finalidad de 
intercambiar con aquellos Conservatorios que no cuenten con el suficiente 
recurso en mención, para cumplir adecuadamente este programa. 
4. Que luego de tres años, a partir de esta fecha, se realice una revisión del 
programa aquí elaborado, a través de una comisión de delegados de los 
Conservatorios del país con el propósito de valorar,. evaluar, mejorar y modificar 
este programa de Piano, en caso de ser necesario. 
S. Que los Rectores del Conservatorio del país se sirvan coordinar un festival 
anual, con los mejores pianistas, que representen a cada institución previa a una 
evaluación que se lo hará internamente en cada Conservatorio. Evento que 
servirá para trasmitir experiencias y lograr una mayor motivación en los 
estudiantes participantes. 
Para constancia de lo estipulado firman los delegados de los siguientes Conservatorios: 
~~ 
Pro . Franco Blacio Castillo 
Rector del Conservatorio de Música 
"Machala" 
arios areno 
etario de la Comisión 
Académica del I Encuentro. 
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Mtra Ange a Roushanian 
Jefe de Area del Conservatorio 
Nacional de Música Quito 
~lr 
Lic. Loremrfefan Ludeña 
Delegada del Conservatorio 
"Salvador Bustamante Celi" 
<=:: -¿tt>%íftj):4z ,d4 
Li Luis Arindia Mos~ 
Delegado del Conservatorio 
"José María Rodríguez" de cuenca 
44 
riana Bossano 
ada del Conservatorio 
Nacional de Música Quito 
-_:7 
Lic. L~is Alfredo Su~ez 
Jefe de Area del Conservatorio 
Ciudad Zamora. 
Lic. fía Santos Pardiñas 
Jefe del Area del Conservatorio 

















Encuestas para los profesores de los Conservatorios de las ciudades de 




Dada la importancia que reviste en el campo de la investigación para la elaboración 
de mi tesis de Maestría en Pedagogía e Investigación Musical, la cual pretende 
realizar una Propuesta Metodológica para los niveles Técnico y Tecnológico de la 
enseñanza del Piano, por favor responda las siguientes preguntas. 
 
Muchas Gracias. 











1) Cuál es el programa vigente en su institución, que sirve de orientación para el 
desarrollo de sus clases en el área de piano? 
 
2) Si el programa vigente corresponde al año 2001, por favor indique si en su 
colectivo se ha realizado algún tipo de modificación. 
 
3) Nombre brevemente cuáles han sido estos cambios. 
 
4) Considera necesario realizar propuestas al programa vigente? 
 
5) Mencione si en su institución y en su área se realizan programas, eventos de 
participación estudiantil, por ejemplo. 
 
6) Mencione si en el repertorio vigente se incorpora la Música Contemporánea 
Universal, por favor  señale ejemplos de compositores que estudian. 
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Encuesta para los estudiantes de los Conservatorios Nacionales de las 





Dada la importancia que reviste en el campo de la Investigación para la elaboración 
de mi tesis de la Maestría  en Pedagogía e Investigación Musical, la cual pretende 
realizar una propuesta metodológica para la enseñanza del Piano en los niveles 
Técnico y Tecnologado, responda las siguientes preguntas. 
 
Muchas Gracias. 











1) Usted tiene el propósito profesional de cursar los estudios superiores en piano? 
 
2) En su conservatorio se realizan programas artístico-musicales con frecuencia 
con la participación de los estudiantes? 
 
3) Cuáles son estos eventos? 
 




-Formas Grandes-Sonatinas, Sonatas, Variaciones y Rondo. 
-Obras a libre elección –incluyendo el repertorio latinoamericano. 
 
5) Está contemplado en su repertorio el estudio de los compositores 
contemporáneos universales, mencione los ejemplos. 
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RESULTADOS DE ENCUESTAS A ESTUDIANTES 
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Mutopia-2003/05/17-159 This music is part of the Mutopia project: http://www.MutopiaProject.org/
It has been typeset and placed in the public domain by jeff covey.


























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































This music is part of the Mutopia project, http://www.MutopiaProject.org/
It has been typeset and placed in the public domain by Chris Sawer.
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